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Dla was kino — to widowisko.
Dla mnie — prawie swiatopoglqd.
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przewodnik ruchu.
odnowiciel literatur.
burzyciel estetyki.
nieustraszonosc.
sportowiec.

siewca idei.

W. Majakowski



Wstep

Na przetomie dziewigtnastego i dwudziestego wieku zaistnialy niemal jednoczesnie
dwa zjawiska, ktore zrewolucjonizowaly i doglebnie przeksztalcily europejska sztuke
i kulture. Zjawiskami tymi byly: awangarda i film. Obydwa zostaly odrzucone przez
tradycyjna estetyke, ktora odmowila im prawa przynaleznosci do dziedziny sztuki.
Film uznano za nieartystyczna rozrywke o charakterze jarmarcznym, a awangardg za
ekspansje¢ barbarzynstwa i zlego smaku, za zwiastuna upadku kultury.

Bardzo nieliczni przedstawiciele dyscyplin akademickich (np. Hugo Miinsterberg,
Karol Irzykowski) probowali znalez¢ dla filmu miejsce posrod sztuk. Czynili to
poprzez upatrywanie wspolnych cech dla tradycyjnej sztuki ruchomych obrazéow. Nie
oni jednak utorowali filmowi droge na Parnas. Stalo si¢ to za sprawa awangardy,
ktorej reprezentanci stworzyli pierwsze zarysy teorii filmu oraz zrealizowali swe
znaczace i inspirujace do dalszych poszukiwan dziela filmowe. Teoria i praktyka
awangardy wprowadzily film migdzy sztuki. Odbylo si¢ to nie droga dostosowania
filmu do tradycyjnych wymogow estetycznych, leczprzez przeksztalcenie
sztuki tak, ze film znalazl si¢ w jej obrebie w sposob naturalny i oczywisty.

Okres rozwoju filmu przypadt na czas szczegdlnego nasilenia wystapien awan-
gardowych. Tworzyly one wazny kontekst dla powstajacej refleksji teoretyczno-
filmowej. Oswajaly z mysla, ze uwarunkowany procesami mechanicznymi, $cisty
zwiazek obrazu filmowego z rzeczywistoscig realng jest zaleta kina, a nie — staboscia,
ktora nalezy przezwycigzy¢. Uswiadamialy, ze pozbawione tradycji, adresowane do
bardzo licznego grona odbiorcow kino jest wzorem do nasladowania dla
przedstawicieli innych sztuk.

Tworcy awangardowi od pierwszych swoich wystapien podkreslali artystyczne
walory filmu i dostrzegali jego wielka rol¢ w procesach ksztaltowania wspotczesnosci.
W kregu awangardy zostaly takze opracowane pierwsze poetyki filmowe, poetyki,
ktorych kontynuacje wspottworza do dnia dzisiejszego obraz kina.

Artystyczny status filmu zostal wigc ustalony dzigki teorii i praktyce dwu-
dziestowiecznej awangardy artystycznej.

Jednak zaleznosci: awangarda-film nie przebiegaty w jednym tylko kierunku. Film
byt dla awangardy sztuka wymarzong. Pozbawiony tradycji, a wigc i warunkujacych
go konwencji artystycznych, wolny od uwiktan kulturowych, gwarantujacy masowos¢
odbioru, znalazt si¢ bardzo szybko w centrum oddzialywan, bedac najwazniejszym
impulsem dla awangardowej correspondence des arts.

Kazdy z nurtow awangardowych dostrzegt w filmie swego sojusznika: futuryzm —
mozliwos¢ dynamicznego, technicznie uwarunkowanego ksztalttowania materii arty-
stycznej; surrealizm — zdolno$¢ uczynienia wizji nadrzeczywistosci zmystowo po-
strzegalna; konstruktywizm — latwosC racjonalnego organizowania materiatu.
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Charakterystyczna dla sztuki dwudziestego wieku tendencja do wizualizacji, ktora
objeta takze literatur¢ i muzyke, utrwalila si¢ w duzej mierze dzigki filmowi.
Film, podlegajac oddzialywaniom ze strony awangardowe;j literatury, teatru, plastyki,
sam jednoczesnie sztuki te ksztaltowal. Znajdujac si¢ w samym $rodku fermentu
awangardowego, inicjowal roznorakie procesy, ktore obejmowaly swym zasiggiem
calo$¢ sztuki. Zupelnie inaczej wygladalyby dzieje awangardy, gdyby film nie
uczestniczyt w jej poczynaniach.

A zatem, film i awangarda zastuzyly si¢ dla siebie wzajemnie. To ich wspotdziatanie
sprawito miedzy innymi, ze nikt juz dzisiaj nie zastanawia si¢ powaznie nad tym, czy
film jest sztuka, ani tez nie kwestionuje faktu, ze awangarda uksztaltowata nowe
oblicze kultury.

Film byl sztuka Wielkiej Awangardy. Byl nig zarowno dlatego, ze to jej zawdzigczat
swoOj status artystyczny, jak i dlatego, ze glownie dzigki niemu awangarda przybrala
ksztalty, pod jakimi ja poznaliSmy. Byt upragniona przez awangard¢ sztuka inna w
dostownym sensie tego okreslenia.

Tak rozumianym wzajemnym zwiazkom awangardy i
filmu jest poSwiecona ta praca. Jej realny przedmiot badania to okres pierwszych
trzydziestu kilku lat naszego wieku, okres aktywnosci Wielkiej Awangardy i rozwoju
kina niemego. W nastepnych bowiem latach obydwa zjawiska znalazly sie¢ w nowej
fazie rozwoju: awangarda pod wplywem przemian spoteczno — politycznych i narasta-
jacej grozby konfliktu wojennego, film pod wplywem technik dzwigkowych.



Rozdzial 1
Awangarda — sztuka nowa i antysztuka

I

Analizujac sztuke i mysl Wielkiej Awangardy, tj. okresu zamknigtego umownie
latami: 1905 — 1930, mamy do dyspozycji dwie najogélniejsze perspektywy badawcze.
Pierwsza nakazuje bada¢ twoérczo$¢ awangardowa przez pryzmat tradycji — na
drodze odwolan do niegdysiejszych wzoréw, norm i poetyk lub poréwnan wytworow
awangardowych z konwencjonalnymi dzielami artystycznymi. Strategia ta pozwala
dostrzec w sztuce awangardowej przede wszystkim te cechy, ktore wiaza ja ze sztuka
tradycyjna; kaze zwracaé uwage na to, co awangarda przejela i kontynuowata oraz —
rzecz wazniejsza ze wzgledu na charakter badanego zjawiska — na to, co zanegowala i
odrzucita. Taki wybér metodologiczny umieszcza badane fakty w polu odniesienia
tradycyjnego paradygmatu estetycznego, wplywajac tym samym na rezultaty badan.
Gléwna konsekwencije przyjecia tego punktu widzenia stanowi bowiem upatrywanie
ciaglosci miedzy sztuka tradycyjnie pojmowana a awangarda pierwszego trzydziesto-
lecia oraz — zasadniczego przedzialu migdzy stara a nowa awangarda.

Perspektywa druga proponuje spojrzenie na sztuke klasycznej awangardy przez
pozniejsze w stosunku do niej radykalne dokonania tworcze, przez pryzmat zjawisk
okreslanych wspolnym mianem neoawangardy, a moze takze i tych, ktére zdaniem
czesci krytykow sa juz zjawiskami postawangardowymi *. Fakty najnowsze, jesli maja
spetni¢ funkcje kierunkowskazéw badawczych, musza by¢ oczywiscie specjalnie
dobrane. Powinny to by¢ tendencje tworcze specyficzne dla awangardowej sztuki
dzisiejszej, odrozniajace ja od wszystkich weze$niejszych okresow artystycznych. Z
wielosci postaw, jakie odnajdujemy w obrebie wspolczesnej awangardy, najbardziej
odpowiednie dla spenienia tej roli sa zjawiska okreslane nazwa sztuka nie-
mozliwa badz antysztuka. Tendencje te doprowadzaja sztuke do jej
granic egzystencjalnych, poza ktorymi zjawiska ja stanowiace zmieniaja si¢ jakosciowo
w stopniu uniemozliwiajacym dalsze postugiwanie si¢ wobec nich pojgciem sztuka.
Autodestrukcja jest wlasnie ta cecha, ktora zdaniem wielu badaczy odroznia i oddziela
sztuke najnowsza od dotychczasowej, czynigc z niej nowa odmian¢ awangardy —
neoawangardg.

Postawa badawcza, ukazujaca obraz awangardy klasycznej przez pryzmat anty-
sztuki, naklania do skupienia uwagi na tych cechach historycznej awangardy, ktore,

1 Zob. np. J. Bogucki, Pozegnanie nowozytnosci, , Projekt” 1982, nr 5-6; A. Kepifiska, Lata siedemdziesig-
te — funkcjonowanie i rozkiad pojecia ,awangarda”, [w:] Wybory i ryzyka awangardy. Studia z teorii
awangardy, pod red. U. Czartoryskiej i R.W. Kluszczyniskiego, Warszawa - Lodz 1985.



stanowiac istotne novum w stosunku do sztuki przedawangardowej, okreslaja
jednoczesnie drogi dalszych przemian sztuki awangardowej. Ich obecno$¢ w praktyce
artystycznej i programach teoretycznych awangardy pierwszego trzydziestolecia
decyduje o jednosci i ciaglo$ci awangardowej formacji kulturowej od jej poczatkow az
po czasy dzisiejsze, a moze nawet jeszcze dalej (gdyby przyja¢, ze mozna na ich
podstawie przewidywa¢ model przyszlosciowy awangardy).

Perspektywa druga narzuca nam wigc wstgpnie wizj¢ dwudziestowiecznej awan-
gardy jako procesu ciaglego, charakteryzujacego si¢ stala obecnosciag tych samych
cech, a rdéznicujacego si¢ wewnetrznie miejscem zajmowanym przez te cechy w
hierarchii ustanawianej w poszczegolnych okresach i odmianach ruchu awangardo-
wego. Zmiennos$¢ hierarchii pozostaje oczywiscie w Scistym zwigzku z charakterem
transformacji, jakim podlegala i podlega nadal sztuka awangardowa. Ciaglosci
wewnatrzawangardowej towarzyszy natomiast, w ramach tej strategii badawcze;j,
nieciaglo$é miedzy awangarda ujmowana calo$ciowo a sztuka tradycyjna 2.

Mamy wigc tu do czynienia z odwroceniem cech przypisanych awangardzie w
ramach pierwszej perspektywy badawczej. Tam niecigglosci wewnatrzawangardowej
towarzyszyta ciaglos¢ miedzy awangarda klasyczna a tradycyjna sztuka przed-
awangardowa.

Nie jest to jedyna wlasciwosc optyki, ktora kaze nam ogladac poczatki awangardy
poprzez jej losy pdzniejsze. Druga, rownie wazna konsekwencja jest to, ze obraz sztuki
awangardowej klasycznego okresu uzyskany w wyniku zastosowania tej strategii rozni
si¢ wyraznie od tego, jaki otrzymujemy przyjmujac perspektywe opisana wczesniej.
Rozni si¢ przede wszystkim odmiennym zhierarchizowaniem elementow (cech, ten-
dencji, postaw, etc.). Dzieje si¢ tak dlatego, ze z wielosci cech wyznaczajacych wspolnie
obraz Wielkiej Awangardy wybierane sa tutaj nie te, ktore w ramach poszczegdlnych
tendencji wowczas dominowaly, lecz te, ktore okazaly si¢ naj-
trwalsze> W ramach tej perspektywy badawczej tylko szczgSliwym zbiegiem
okolicznosci moze 'si¢ zdarzy¢, ze cechy najtrwalsze okaza si¢ jednoczesnie cechami
dominujacymi w danej hierarchii. Zachodzi to na przyklad wowczas, gdy ograniczamy
obserwacje do zjawisk z krggu Dada.

Mogloby si¢ wydawac, iz po us§wiadomieniu sobie tej konsekwencji nalezy odrzuci¢
omawiana perspektywe badawcza. Nieuniknionym przeciez nastepstwem jej zastoso-
wania bedzie uzyskanie falszywego obrazu interesujacego nas zjawiska. Perspektywa
pierwsza, ktora, zestawiajac sztuk¢ awangardowa z tradycyjng, dazy do stworzenia
modelu odwzorowujacego wlasciwa historycznej awangardzie hierarchi¢ waznosci
cech, wydaje si¢ postgpowaniem bardziej trafnym.

Byloby tak rzeczywiscie, gdyby$my uznali za jedyny cel badawczy opis hierarchii
cech wyznaczajacych ksztalt klasycznej awangardy. Tak jednak nie jest. Musimy
bowiem pamigtac, ze sztuka awangardowa, a zwlaszcza jej pierwsze trzydziestolecie, to
okres przejsciowy, interregnum; to czas, w ktorym przetamuja si¢ dotychczas obowia-

2 Nie uda si¢ bowiem utrzymac¢ ciaglo$ci migdzy sztuka tradycyjna a radykalng antysztuka.
3 Najtrwalsze w tym sensie, Ze ich znaczenie roslo w miarg uplywu czasu, az ostatecznie zdominowaty
one calg formacj¢ awangardowa.
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zujace kanony artystyczne, czas chaosu, z ktorego wyiom si¢ sztuka nowa, inna, albo
— co wydaje si¢ najmniej prawdopodobne — wyloni si¢ $wiat pozbawiony sztuki.

A zatem, zjawiska w takim okresie najbardziej znaczace nie musza by¢ ani
szczegOlnie liczne, ani tez dominujace w hierarchii. Przeciwnie, tendencje najwazniej-
sze, te, ktorych rozwéj i ekspansja przeprowadza sztuk¢ w nowy okres — chocby mqgle
jeszcze tymczasowy — moga by¢ podporzadkowane w chwilowej hierarchii waznosci 4
cechom innym, tym ktore sa zwigzane ze sztuka epoki powoli stajacej si¢ przesztoscia.

Ze wzgledu na wspomniana tymczasowos$¢ hierarchii porzadkowanie takiego
chaosu potraktowane jako jedyny cel poznawczy bedzie dziataniem jalowym i
niepotrzebnym. O nim takze mozemy powiedzie¢, ze proponuje falszywy obraz
badanego zjawiska, gdyz nie dostrzega dynamiki ksztaltowania si¢ nowych tendenciji.
Tych samych, na ktore uczulona jest perspektywa druga, poniewaz oznacza ona
widzenie klasycznej awangardy przez pryzmat jej poZniejszej, neoawangardowej
postaci.

Jezeli natomiast obierzemy za cel naszych poszukiwan mozliwie pelne opisanie
awangardy okresu klasycznego, to postepowaniem najwlasciwszym bedzie potaczenie
obu perspektyw. Kazda z nich ukaze inny aspekt badanego zjawiska, wydobedzie inne
jego elementy.

Perspektywa pierwsza przedstawi awangarde jako sztuk ¢ no wa, sztuke
bedaca kolejnym ogniwem laficucha dziejow form i idei artystycznych. Jest to sztuka,
ktora kontynuuje jedynie niektore,wybrane elementy tradycji, przetwarza je w nowa
postag stylistyczna, nadaje im nowe funkcje i wprowadza w nowe hierarchie. Sposrod
cech przypisywanych najczeéciej sztuce awangardowej en globe najbardziej adekwatna
wobec tego aspektu awangardy bedzie para: antytradycjonalizm-nowatorstwo. Cechy
te tacze w parg, gdyz dopiero w zespoleniu, a nie oddzielnie, ujawniaja one
charakterystyczna dla tej perspektywy wilasciwosC praxis awangardowej: no w e
ujecie wybranych elementéw tradycji przy zanegowaniu elementow po-
zostalych. Antytradycjonalizm w takim ujgciu jest wiec postawa zajmowana w gra-
nicach sztuki.

Perspektywa druga ukaze awangarde jako antysztuke, jako postawg,
ktéra $wiadomie rezygnuje z rangi artystycznosci, ktora odrzuca swoja autonomig,
odrzuca uprzywilejowane role spoleczne i przenosi teren swej dziatalnosci w sferg zycia
codziennego podejmujqc problematyke egzystencjalna, spofeczna badz polityczna.
Sposrod pojec sluzacych definiowaniu awangardy na]bllzsze temu jej aspektowi sg:
zerwanie, destrukcja 3 oraz samokrytyka sztuki ®.

Nie ulega watpliwosci fakt wspotwystepowania w granicach Wielkiej Awangardy
zjawisk ,,przynaleznych” do obu wskazanych perspektyw. Nie brakuje rowniez takich
twordw artystycznych, ktére tacza w sobie wlasciwosci charakterystyczne zarowno dla
sztuki nowej, jak i dla antysztuki. One to przede wszystkim nadaja sens przyjetej tu

4 Zwlaszcza tej, ktora ustanawia czestotliwo$¢ wystgpowania.

5 Zob. A. Marino, Avant-garde: rupture, renversement, destruction, ,Zagadnienia Rodzajow Literackich”
1978, t. XXI, z. 2(41).

6 Zob. P. Biirger, Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main 1974.
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ostatecznie strategii badawczej, czyli polaczeniu obu perspektyw. W inny bowiem
sposob opisa¢ ich nalezycie nie mozna.

Zanim jednak zaczniemy zastanawiac sie, jaki to obraz awangardy jawi sig¢ w tej
podwojnej perspektywie i jakie sa jego konsekwencje dla zrozumienia samego
zjawiska, przyjrzyjmy si¢ uwazniej temu, o wida¢ w kazdej z perspektyw oddzielnie.

IT

Napisalem wczesniej, ze awangarda rozpatrywana w optyce sztuki tradycyjnej,
traktowana jako sztuka nowa, daje si¢ charakteryzowa¢ za pomoca pary pojec:
antytradycjonalizm-nowatorstwo.Zapytajmy teraz, w czym przejawial si¢ antytrady-
cjonalizm, a w czym — nowatorstwo dzialan artystow awangardowych?

Antytradycjonalizm ujawnit si¢ przede wszystkim w odrzuceniu bardzo wielu
powszechnie akceptowanych dotad konwencji artystycznych. Sproblematyzowane
zostaly granice migdzy poszczegdlnymi rodzajami sztuki. Wiele zasad stylistycznych i
kompozycyjnych utracito swoja moc obowiazujaca. Rozbiciu ulegly reguly geno-
logiczne.

Tego rodzaju procesy zachodzace w granicach nowej sztuki byly czynnikami jej
przeksztalcen. Nie prowadzily one jednak do catkowitego zerwania z tradycja.
Antytradycjonalizm awangardy nie oznaczal negacji calego dotychczasowego do-
robku sztuki; byl odrzuceniem elementow niechcianych i wyborem wlasnej tra-
dycji. Poszczegolne nurty nowej sztuki powolywaly si¢ przy tym na odmienne
antecedencje; stad migdzy innymi czgste polemiki migdzy nimi. To, co jeden z pradow
awangardowych zakwestionowal, inny podnosit do rangi wartosci. Konfliktowa
réznorodnoéé odwotan uniemozliwia nam dzisiaj zrekonstruowanie jednej, okreslonej
tradycji awangardy; utrudnia tez odpowiedz na pytanie, co konkretnie formacja ta
odrzucila. Poprzestajemy zwykle na generalizujacym mowieniu o antytradycjona-
lizmie.

Jednak sposob realizowania si¢ tendencji antytradycjonalistycznej pozwala na
wskazanie jeszcze jednej cechy ogdlnej, wspolnej réznym odmianom sztuki awan-
gardowe;.

Dzieto sztuki bylo dotad zawsze struktura wielopoziomowa, heterogeniczna.
Antytradycjonalizm stat si¢ dla tej whasciwosci dzieta sztuki czynnikiem destrukty-
wnym. Bez wzglgdu bowiem na to, jakie elementy struktury dziefa byly w ramach danej
tendencji awangardowej negowane i odrzucane, zawsze jako rezultat wystgpowala
redukcja gamy mozliwosci wyrazowych, ograniczenie wyboru, prowadzace do upro-
szczenia polifonicznej struktury jakosciowej dzieta. Malarstwo nieprzedstawiajace
rezygnuje z artystycznego oddzialywania iluzja przestrzeni, wygladami przed-
miotowymi i $wiatem przedstawionym przez (e wyglady. Nieche¢ do budowania
pelnych osobowosci postaci oraz do psychologicznego motywowania ich dzialan
zubaza zlozono$¢ dziet literackich i spektakli teatralnych. Funkcjonalizm w
architekturze i sztukach uzytkowych w znacznym stopniu ogranicza potencjalnie
mozliwa réznorodnosé form. Przyklady mozna by mnozy¢.

Poczatki tej tendencji kryja si¢ juz w znanej propozycji Paula Cézanne’a:
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postrzegaé nature przez pryzmat walca, kuli i stozka. Awangarda podjeta to wezwanie
jak zwykle w sposob ekstremalny.

Ograniczenie roznorodnosci elementow struktury dziela i zwigzane z tym zubo-
zenie (czasem nawet zburzenie) polifonii jakosciowej bylo zabiegiem celo w y m,
zmierzajacym do wzmocnienia intensywnosci oddziatywania elementéw pozostatych.
Na przyktad odrzucenie (badz redukcja) warstwy znaczen stownych prowadzito w tak
zwanej poezji pozarozumowej, tworzonej przez futurystow rosyjskich, do zaakcento-
wania warstwy brzmieniowej wiersza. Natomiast rezygnacja z przedstawiania wygla-
dow przedmiotowych $wiata pozwolita malarstwu abstrakcyjnemu wyeksponowac
wartosci fakturowe (ogolnie: materialowe) obrazu.

Wskazana wyzej wlasciwos$¢é nowej sztuki nie moze by¢ utozsamiana z charakte-
rystyczna dla niektorych wczesniejszych postaw artystycznych sklonnoscia ku
prostocie i ograniczeniom. Przedawangardowe ograniczenia dotyczyly bowiem two-
rzywa oraz stylu, podczas gdy w przypadku awangardy procesy upraszczajace siggnety
ontologicznych podstaw dziefa sztuki. Antytradycjonalizm nowej sztuki byt tendencja
destruktywna zarowno w odniesieniu do konwencji wyrazowych, do hierarchii
artystycznych, jak i w perspektywie ontologiczno-strukturalne;j.

Nowatorstwo awangardy §ci$le koresponduje zcharakte-
rem nadanym jej przez upraszczajaco —destrukcyjne konsekwencje postawy antytra-
dycjonalistycznej. Redukcji ontologicznej i stylistycznej towarzyszy niezwykle posze-
rzenie zasobu stosowanych materialow. Collages kubistyczne i dadaistyczne, poezja
futurystow, rewolucja taneczna Isadory Duncan — te zjawiska artystyczne zburzyly
ograniczenia tworzywowe stawiane dotychczas sztuce. Coraz bardziej oczywisty dla
tworcoOw z kregu awangardy stawal si¢ fakt, ze wszystko nadaje si¢ na material
awangardowego dziela sztuki, ze wszystko moze oddziatywac artystycznie. Oczywiscie
pod warunkiem, ze odbierze mu si¢ znaczenie praktyczne, potoczne i nada nowa
funkcje — autoteliczna.

W centrum uwagi artystow nowej sztuki znalazly si¢ wigc dzialania przeistaczajace
yneutralny” material w dzieto artystyczne. Wiktor Szklowski méwil w tym miejscu o
chwytach, czyli o szczegdlnych sposobach korzystania z materiatu, narzucaja-
cych mu funkcje poetycka (autoteliczna) ’. Waznosc¢ tej problematyki byla oczywista
dla wczesnych badaczy nowej sztuki. Roman Jakobson wrecz twierdzil, ze ,,jesli nauka
o literaturze chce zosta¢ nauka, powinna uzna¢ >»chwyt« za swego jedynego
>»>bohatera«” 8, Stuszne to bylo oczywiscie, wbrew mniemaniu autora, wylacznie
w stosunku do literatury awangardowe;.

Materiat uksztattowany przez chwyt staje sie forma artystyczna. Ona to
wlaénie — ,kamien wegielny awangardowej teorii sztuki”® — znalazla si¢ w centrum
zainteresowania artystow awangardy. Okreslana byla przez odwotanie do roznorakich

TW. Szklowski, Iskusstwo kak prijom, [w:] O tieorii prozy, Moskwa 1929.

8R. Jakobson, Nowiejszaja russkaja poezija. Nabrosok pierwyj. Wiktor Chlebnikow, Praga 1921,
s. 11,

°A. Oseka, [przedmowa do:] H. Read, O pochodzeniu formy w sztuce, tlum. E. Zycieniska, Warszawa
1973, s. 11.
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aspektow ksztaltowania artystycznego. Czgsto przy tym absolutyzowano wyrozniony
aspekt, utozsamiajac samo pojecie formy z jednym z jej mozliwych wariantow. Zawsze
jednak, w kazdym swoim wcieleniu, pozostawata forma jednym z glownych celow
awangardowej praktyki tworcze;.

Jak podkreslat Henri Focillon w wydanej w 1934 roku i uznanej wkrotce'za jeden z
podstawowych tekstow awangardowej teorii sztuki ksiazce Zycie form'°, forma
artystyczna oznacza tylko sama siebie. W trzydziesci lat pozniej Herbert Read,
kontynuator mysli awangardy, rozwinat t¢ teze w taki oto sposob: ,oryginalnosci
szukaé nalezy w stadium technicznym, czyli formalnym sztuki. Nie ma ona nic
wspolnego z ideami czy wartosciami, z religia czy filozofia artysty, z jego moralnoscia
czy srodowiskiem spolecznym, a tylko z manipulacja konkretnym tworzywem jego
sztuki” !'. Podobne poglady glosili tez — i to kilkanascie lat przed wystapieniem
Focillona — badacze rosyjscy skupieni w OPOJAZ-ie, pierwszej szkole naukowej
powstalej w reakcji na pojawienie si¢ sztuki awangardowej i na potrzeby jej badania .

Upraszczajaco-destruktywne dzialanie antytradycjonalistycznej nowej sztuki
dotknelo takze problematyki estetyczno-aksjologicznej. Tradycyjnie pojmowa-
ne pigkno przestalo by¢ jednym z wyrdznikéw formy artystycznej. W jego miejsce
pojawia si¢ wlasciwos¢, ktora za Szklowskim nazwalbym udziwnieniem,
uniezwykleniem!’ Dzielo nowej sztuki staje si¢ formautrudnion g,
zatrzymujaca uwagg odbiorcow, rozbijajaca ich przyzwyczajenia percepcyjne i zmu-
szajaca do wysitku ponownego odkrywania. Forma taka moze zyskac dzigki temu
zdolno$é¢ emocjonalnego oddziatywania, takze i o charakterze mistycznym (Wielemir
Chlebnikow, Kazimierz Malewicz, Piet Mondrian). Zestawienie znaczen odlegtych, w
potocznym odczuciu nieprzystawalnych, wydobycie rzeczy z ich naturalnego konteks-
tu i wprowadzanie w nowe sgsiedztwa, roznego typu deformacje — to najczestsze
sposoby nadawania tworzonej formie cechy udziwnienia. W uderzajaco trafny sposob
zapowiada awangardowe rozumienie pigkna stynne porownanie Lautréamonta:
,»piekny jak [...] przypadkowe spotkanie na stole prosekcyjnym maszyny do szycia i
parasola” !4,

Uniezwykleniu formy sprzyjala tez negatywna postawa nowej sztuki wobec
wigkszos$ci konwencji formotworczych odziedziczonych po sztuce tradycyjne;.

Kiedy powotywany byl do istnienia $wiat przedstawiony, opowiadana jakas
historia, to ona wilasnie byla podporzadkowana chwytowi formotworczemu, a nie
odwrotnie. Ani przedstawienie, ani ,,tres¢”, ani zastane konwencje nie powinny, wedtug
zalozen awangardowe;j teorii sztuki, motywowac chwytu. Jego niezaleznosc i zwigzane

10H. Focillon, Vie des forms, Paris 1934.

T H. Read, O pochodzeniu..., s. 31.

1270b. R.W. Kluszczynski, O zasadach badania awangardy (inspiracje ze strony rosyjskiej szkoly
formalnej), [w:] Wybory i ryzyka awangardy...

13 W. Szklowski, Wskrzeszenie slowa, [w:] Rosyjska szkola stylistyki, red. M.R. Mayenowa, Z. Saloni,
Warszawa 1970 (tekst pochodzi z 1914 roku). Udziwnienie jest jednym z wyroznikow awangardy takze w
koncepcji Stefana Morawskiego, zob. idem, Awangardy X X wieku — stara i nowa, ,,Miesigcznik Literacki”
1975, or 3, ss. 54-55.

141 autréamont, Piesni Maldorora i Poezje, ttum. M. Zurowski, Warszawa 1976, s. 160.
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z nia nacechowanie (dominacja) w obrebie dzieta gwarantowaty uzyskanie przez forme
cechy udziwnienia.

Opisane dotad wlasciwosci nowej sztuki Scisle wigzaly si¢ z charakterystycznym dla
niej zainteresowaniem wlasnymi mozliwo$ciami artystycznymi. Nowa sztuka moze
byé¢ okre$lona ogélnie jako prowadzenie badan artystycznych, jako ek sper y-
ment Przejawia si¢ to zarOwno w warsztatowym, ,technologicznym” spojrzeniu
na wlasna sztuke, jak i w roznego rodzaju autoeksploracjach dokonywanych przez
artystow, w tworzeniu pod wplywem narkotykow etc. Kazde awangardowe dzielo
sztuki jawi sie, gdy spogladamy na nie pod tym katem, jako szczegolne uzycie
materialu, jako jednostkowa realizacja mozliwosci artystycznych danej dziedziny
sztuki.

Jednoczesnie nastapito tu sproblematyzowanie zagadnienia relacji migdzy wytwo-
rami tradycyjnie stricte artystycznymi a sfera metaartystycznga, az do postawienia
pytania o granice migdzy nimi. Manifesty, traktaty, bezposrednie wystapienia
(wypowiedzi) tworcow awangardowych kaza traktowac si¢ nie tylko jako otoczka
wlasciwych dzialan artystycznych, lecz takze jako ich integralna czesc '°.

Sprobujmy zrekapitulowac ten fragment rozwazan.

Spojrzenie na sztuke Wielkiej Awangardy przez pryzmat sztuki tradycyjnej
pozwolito dostrzec, w jaki sposob upraszczajaco-destruktywne konsekwencje an-
tytradycjonalistycznej postawy awangardy staly si¢ fundamentem, na ktérym bu-
dowana byla awangardowa nowa sztuka. Zaroéwno jej programy, jak i dzialania
praktyczne nie ograniczyly si¢ bowiem do destrukcji. W miejsce negowanych
konwencji wprowadzane byly nowe zasady tworcze '°, a eliminacja niektorych warstw
dzieta sztuki shuzyta uwypukleniu i poszerzeniu mozliwosci artystycznego ksztattowa-
nia warstw pozostatych. Pojecia: material, chwyt, forma, udziwnienie, motywacja i
eksperyment okazaly si¢ podstawowe dla rozwazan nad nowa sztuka. Nadrz¢dnym jej
celem, kryjacym sie za wszystkimi, charakteryzowanymi powyzej dyrektywami
tworczymi (resp. badawczymi), bylo pragnienie dezautomatyzacji percepcji artystycz-
nej, pragnienie jej tworczego od$wiezenia 7. W ten sposob wyobraznia stala
si¢ na powrot glownym zréodlem motywacyjnym dziatan artystycznych.

Dla wielu twércoOw awangardowych nowa sztuka byla jednak zaledwie wstgpem,
badz wrecz narzedziem stuzacym realizacji zadania znacznie w ich mniemaniu
powazniejszego i daleko wykraczajacego poza dotychczasowa dziedzing zaintere-
sowania sztuki. Zadanie to polegalo na przeksztalceniu spotecznych warunkow
bytowania ludzkiego.

III

W latach siedemdziesiatych obserwowalismy zintensyfikowanie dziatan zmierzaja-
cych ku temu celowi. Tendencje antyartystyczne, ktore zdominowaty wspolczesna
awangarde, gleboko przeobrazily jej oblicze. Antysztuka ostatecznie doprowadzita

15 Sztuka konceptualna to ostateczna konsckwencja tego procesu.
16 Czy byla to zawsze nowos¢ absolutna — to juz odrgbne zagadnienie.
17 Zob. Kluszczynski, O zasadach badania awangardy...
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awangarde do kresu zdolnosci bycia sztuka. W granicach tego nurtu podano w
watpliwosé sztuke jako taka, zakwestionowano potrzebe produkowania jakichkol-
wiek przedmiotow — dziet sztuki (bardzo wazna role odegrali w tym przypadku
konceptualisci), proklamowano wyjscie poza wszelki uklad artystyczny. W miejscu
sztuki rozkwitla tworczosé (scil. czynnosé tworzenia), proces dotychczas niesamodziel-
ny, ktorego funkcja bylo powotywanie do istnienia przedmiotu artystycznego i ktorego
przebieg interesowal wczesniej wylacznie historykéw-biografow. Ten niesamodzielny
dotad proces stal si¢ finalnym etapem dziatan artystow, miejscem, w ktorym skupity si¢
ocalale resztki imperium sztuki.

Idea sztuki jako dziatania w najwigkszym stopniu przeobrazita oblicze dzisiejszej
awangardy. Coraz wigcej artystow zarzucalo tworzenie przedmiotowych artefaktow
badz traktowalo je jako elementy procesu o szerszych granicach. Podejmowanymi
przez siebie dzialaniami zdazali oni bardzo czesto ku celom mieszczacym si¢ poza
tradycyjnym terytorium sztuki, rezygnujac tym samym nie tylko z idei dzieta sztuki, ale
i z nienaruszalnej jeszcze dla wielu ugrupowan klasycznej awangardy zasady
autotelicznosci sztuki.

Niektore z tych celow pozostaja w obrebie problematyki egzystencjalnej. U-
wrazliwiajace na transcendentalny wymiar Zycia dziatania Johna Cage’a i Nam June
Paika z jednej strony, a udostgpniajace widzom grozg fizycznego cierpienia i $mierci
pokazy Rudolfa Schwarzkoglera, Giinthera Brusa czy Hermana Nitscha — z drugiej,
uzmystawiaja rozpigto$¢ tematyczna i formalng tej problematyki.

Inny zespot celow dotyczy zagadnien spotecznych. Zamiast charakterystycznego
dla poprzedniej grupy dazen skierowania ku jednostkowemu odbiorcy, tutaj nacisk
polozony jest na relacje migdzyludzkie. Dazy si¢ do podtrzymania stabnacych wigzi
spolecznych poprzez reaktywowanie archaicznych, ugruntowanych na mitycznych
podstawach cech wspdlnotowych, poprzez odnowienie wartosci swieta jako przezycia
o jednoczacym charakterze, poprzez zwrot ku naturze i rozwijanie umiejetnosci
odczuwania drugiego czlowieka. ,Wyjscie poza teatr” Jerzego Grotowskiego,
dzialalnoé¢ grupy ,,Gardzienice”, afrykanskie poszukiwania Petera Brooka oraz rozne
odmiany teatru wspoélnoty dobrze egzemplifikuja t¢ tendencje. W tego typu dzia-
laniach czesto pojawiaja si¢ rowniez watki ekologiczne.

Kolejna odmiang celow dzialan jednoczy problematyka polityczna. Niektore
happeningi Volfa Vostella, akcje Josepha Beuysa, przedstawienia parateatralne ,,The
Living Theatre” Juliana Becka i Judith Maliny czy ,,The Bread and Puppet Theatre”
Petera Schumanna — to przyktady, ktore zaledwie sygnalizuja roznorodnos¢ odmian
tej grupy.

Wielu typom akcji (zwlaszcza z dwu pierwszych grup) towarzyszy niejednokrotnie
pragnienie nawiazania kontaktu z réznorako rozumianym sacrum.

Wszystkie wskazane wyzej cele jednoczy ich scista relacja z aktualng rzeczy-
wistoscia ludzka, relacja podporzadkowujaca $rodki artystyczne zagadnieniom i
problemom zycia codziennego. Ta wigZ z rzeczywistoscia utwierdza si¢ i uwidacznia w
sytuacjach, gdy dzialania podejmowane bez zadnego zwiazku ze sztuka czy twor-
czoécia przybieraja nieoczekiwane formy charakterystyczne dla akcji artystycznych.
Oto grupa studentéw amerykanskich dostaje si¢ do komendy wojskowej 1 rozmazuje
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4krew” (czerwona farbe) na kartach poborowych. Inna grupa, z nowojorskiego City
College, zjawia si¢ podczas musztry oficerow rezerwy i nasladuje — przedrzeznia — ich
¢wiczenia. Jeszcze inna, w Berkeley, organizuje masowa wedrowke po urzedach,
,miyn” dezorganizujacy biurokratyczna dziatalno$¢ '®. Czym roznia si¢ te akcje od
dziatan artystow?

Zjawiskami towarzyszacymi ekspansji sztuki-dzialania sa przegrupowania za-
chodzace w hierarchii rodzajow artystycznych i przemiany w obrgbie samych
rodzajow. Nie wszystkie bowiem sztuki moga (ze wzgledow ontologicznych) w
jednakowym stopniu bra¢ udzial w proakcjonistycznej ewolucji. Podczas gdy dla
symbolistow czotowe miejsce w hierarchii zaymowala muzyka (,,de la musique avant
toute chose”), a dla artystow Wielkiej Awangardy role te spetniat film, tak wspotczesnie
poczyna dominowac teatr, a zwlaszcza wszelkie odmiany parateatru. Obserwujemy
takze znaczace przemiany form muzycznych, ktore, za sprawa wspomnianych juz
Johna Cage’a i Nam June Paika czy tez La Monte Younga i Al Hansena, uzyskuja
strukture parateatralna '°. To samo dzieje si¢ w sztukach plastycznych.

Scharakteryzowane powyzej dzialania artystyczne nie byly ostatnim krokiem
sztuki w kierunku roztopienia si¢ w codziennosci. Ten krok uczynili artysci
sztukiaycia:

, Tak wigc duzo bardziej niz czyms$ innym, niz na przyklad pisaniem wierszy, poezja
jest sposobem bycia, sposobem zycia, sposobem innego, drugiego zycia. Duzo bardziej
niz czym$ innym poezja jest sposobem wlaczenia tego pierwszego zycia (ktorym
wszyscy zyjemy) do tego drugiego Zycia, czy tez, inaczej mowiac, przemiang tego
pierwszego zycia, calkiem falszywego lub ¢wieréprawdziwego, lub co najwyzej
potprawdziwego, w drugie, prawdziwe zycie. Tym wiasnie: przemiana tego pierwszego
zycia w drugie zycie ja si¢ od pewnego czasu bez reszty zajmuje” 2°,

Stowa Edwarda Stachury wyznaczaja ekstremalng posta¢ interesujacej mnie tutaj
formy obecnosci sztuki. Poezja jest, wedlug niego, sposobem istnienia, byciem-w-swie-
cie. Sztuka przekracza tym samym ostatecznie granice rzeczywistosci pozaartystycznej
i rozptywa si¢ w niej. Ale nie znika bez §ladu. Traci tylko swoj dotychczasowy charakter
enklawy rzeczywistoéci. Przestaje by¢ odbierana, kontemplowana; staje si¢
prze-zyciem. Wedlug programu Stachury poezja dla cztowieka, ktory otworzyt dla niej
swoje zycie, jest wszedzie. Istnieje odtad dla niego jako staly posrednik w kontaktach ze
$wiatem. Jest postawa czujnosci, uwaznosci nadajacej glebig 1 intensywnos¢ odczucia
kazdej przezywanej chwili. Jest $wiadomym komponowaniem wlasnego zycia, kon-
taktow z drugim czlowiekiem, z natura.

Zmiana postawy wobec §wiata nadaje mu inne jakosci, inny charakter. Sztuka wigc,
roztapiajac si¢ w $wiecie (zyciu), zmienia jego ksztalt, jego podmiotowy obraz. Zmienia
wreszcie, a jest to wazny element koncepcji Stachury, ludzkie relacje ze Swiatem: z
innymi ludZmi, przedmiotami, natura. Zamiast czlowieka w obliczu swiata pojawia si¢
czlowiek-w-$wiecie 21.

18 Ch.A. Reich, Zieleni sie Ameryka, ttum. D. Passent, Warszawa 1976.

19 Pojawienie si¢ teatru instrumentalnego takze jest rezultatem tych przegrupowarn.

20E, Stachura, Wszystko jest poezjq, Warszawa 1982, s. 22.

21 Idea utozsamienia sztuki z zZyciem sformulowana jest jeszcze bardziej dobitnie w innej wypowiedzi
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Droga wybrana przez Edwarda Stachur¢ podazalo tez — z niejednakowym
zaangazowaniem — wielu innych artystow: Amikam Toren 22, Zofia Kulik i Przemys-
taw Kwiek, Linda Montano, wspomniani juz Julian Beck i Judith Malina, Artist
Placemement Group, uczestnicy wspolnot artystycznych, anonimowi wedrowcy
Wschodu. Wielu tez decydowalo si¢ na rozwiazania pokrewne, na przykltad Roman
Opalka ze swoimi ,,obrazami liczonymi”.

Dzialania tych artystow uzupeiniaja dzielo konceptualizmu i problematyzuja
ostatecznie pojecie sztuki. Stawiaja pod znakiem zapytania celowo$¢ wiaczania ich w
zakres tego pojecia. Wprowadzaja zagadnienie artysty poza sztuka 2 oraz problemy
postartystyczne. Jak pisal Hans Heinz Holz, ,sztuka znalazla si¢ w stadium kryzysu,
ktory rozni si¢ jakoSciowo od wszystkich kryzysow stylistycznych, jakie wystapity
dotad w historii sztuki, poniewaz nie rozwaza si¢ juz stylu, lecz przede wszystkim istote
sztuki jako calosci az po dzien dzisiejszy” 4.

v

Gdy spogladamy na Wielka Awangarde przez pryzmat scharakteryzowanych
powyzej zjawisk, dostrzegamy w jej granicach liczne fakty artystyczne, idee i postawy,
spopularyzowane przez antysztuke i zapowiadajace jej dzisiejszy rozkwit.

U poczatkdéw rozwoju analizowanego nurtu dzialan antyartystycznych stanely
gléwnie trzy procesy.

Pierwszy z nich polega na przekraczaniu i zacieraniu granic miedzy sztuka a
rzeczywistoscia pozaartystyczna (nie-sztuka).

Awangarda historyczna byla nie tylko formacja artystyczna — byla takze reakcja
na nowe sytuacje spoleczne, polityczne i ekonomiczne, buntem przeciw warunkom
zewnetrznym. Awangardysci odrzucili charakterystyczna dla symbolistow koncepcje
sztuki wyobcowujacej cztowieka z codziennosci, sztuki, ktora daje mu poczucie petni
tylko wowczas, gdy rezygnuje on dla niej z rzeczywistosci realnej. Przeciwstawili utopii
»sztuki poza $wiatem” ?° inna utopie: sztuke przywracajaca czlowiekowi codziennosé,
czyniaca $wiat ludzkim domem.

Awangarda wyrosla ze sprzeciwu zaréwno wobec zastanej rzeczywistosci (co laczy
ja z symbolizmem), jak i wobec defensywnej koncepcji sztuki, koncepcji, ktora
skazywata artystow na wybor miedzy bytowaniem na marginesach Zycia spolecznego a
sprzedawaniem si¢ na ustugi kultury oficjalne;.

Artysci awangardowi wychodzili z prostej przestanki: jesli rzeczywisto$¢ jest zla,
jezeli nie stwarza czlowiekowi mozliwosci samorealizacji i godziwej egzystencii, to nie
pozostaje nic innego jak rzeczywistos¢ tg¢ zmienic.

Stachury: ,,By¢ poeta to tak si¢ zachowywac, zeby to zachowanie nie pozostawiato zadnej watpliwoéci, ze si¢
jest poezja” (Podkreslenic — R.WK.), zob. idem, Fabula rasa, Olsztyn 1979, s. 82.

2 Zob. E. Kuryluk, Podréz do granic sztuki, Krakow 1982 (tytulowy esej).

23 Zob. np. J. Brach-Czaina, Etos nowej sztuki, Warszawa 1984; S. Morawski, O etosie artysty poza
sztukq, ,Znak” 1984, nr 7(356).

24 Cyt. wedlug: J. Marin-Medina, Esparia, escultura multiplicada, Madrid 1985, s. 8.

2 Dzicjom tej utopii sztuki po§wigcona jest praca Ewy Bienkowskiej W poszukiwaniu krélestwa
czlowieka. Utopia sztuki od Kanta do Tomasza Manna, Warszawa 1981.
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, Z takim przekonaniem rozpocze¢li oni wedréwke do swej ziemi obiecanej.
Lokalizowali ja w najblizszym otoczeniu, we wlasnej codziennosci. Droga nie byta wigc
dluga, ale za to — uciazliwa; nalezalo bowiem przeksztalci¢ codzienno$¢ na miarg
awangardowego widzenia ludzkich potrzeb. o

Zniesienie granic miedzy sztuka a codziennoscia stanowilo wigc oczywiste
nastepstwo programu awangardy. Albowiem to wlasnie sztuka i artysci mieli stworzy¢
nowy $wiat, nowe spoleczenstwo i nowego czlowieka, badz przynajmniej w dziele tym
uczestniczy¢. Sztuka awangardowa nawigzata w tym celu §cisty kontakt z tym, co ja
otaczalo — z ludzka codziennoscia:

,Zywotna jest tylko ta sztuka, ktora czerpie swoje sktadniki z otoczenia. Jak nasi
przodkowie czerpali materi¢ swej sztuki z atmosfery religijnej, w ktorej tkwily ich
dusze, tak my winnismy bra¢ natchnienie z dotykalnych cudow wspolczesnego zycia, z
zelaznej sieci zawrotnych szybkosci, ktéra oplata ziemig, z transatlantykow, z
cudownych lotow, ktére pruja niebo, ze Slepej odwagi podwodnych zeglarzy, z zacigtej
walki o podboj nieznanego™”.

Chcemy powrdcié do zycia. Wspolczesna nauka, zaprzeczajac swej przesziosci,
odpowiada na potrzeby materialne naszych czasow. Tak samo sztuka, negujac to, co
minione, winna odpowiedzie¢ na potrzeby umystowe doby biezacej”?%.

,Sztuka pod wzgledem techniki i kierunku zalezy od czasu, w ktorym zyje, a artysci
sa wytworami swej epoki. Najwyzsza sztuka bedzie ta, ktora w swej tresci myslowej
odzwierciedla tysiaczne problemy epoki, sztuka, o ktorej da si¢ stwierdzi¢, ze ulegla
wstrzasom ostatnich tygodni, ta, ktéra wciaz na nowo skupia swoje czlonki pod
ciosami ostatniego dnia”?°.

Zwrot ku codziennosci oznaczal zarazem zwrot ku odbiorcy. Rewolucyjno-burzy-
cielskie i konstruktywne zamiary, zywione przez najbardziej radykalne nurty awangar-
dowe: futuryzm, dadaizm, surrealizm, produktywizm, przez licznych artystow rozsia-
nych po calej Europie, wymagaly, dla swojego powodzenia, udziatu szerokich mas
spolecznych. Tradycyjnie utrwalone formy obcowania ze sztuka byly wigc, dla
tworcow pragnacych maksymalnie szerokiego rezonansu spolecznego swych idei,
zdecydowanie niewystarczajace. Dlatego wiasnie, wediug programow awangardo-
wych, sztuka musiata wyj$¢ z muzeum na ulicg:

LArtysci na ulice! Sztuka gniezdzaca si¢ w kilkaset a nawet kilkutysigcznych salach
koncertowych, wystawach, patacach sztuki itp. jest Smiesznym, anemicznym dziwo-
lagiem, poniewaz korzysta z niej 1/100 000 000 wszystkich ludzi. Czlowiek wspoiczesny

26 Wiele ugrupowan awangardowych bardzo szybko niestety znieksztalcilo ten szlachetny cel.
Roznorodnosé potrzeb ludzkich utrudniajaca realizacje caloéciowej przemiany spoleczenstw spowodowata
poszerzenie programu o postulat przemiany takze i samego czlowieka. Ale tym samym zamiar budowy
nowego spoleczenstwa, dostosowanego do potrzeb ludzi, ktorzy beda w nim zy¢, ustgpuje miejsca
programowi formowania ludzi dostosowanych do nowego spoleczefistwa. Ten tragiczny paradoks
programu awangardy wymaga jednak odrebnego rozpatrzenia.

27 Manifest malarzy futurystéw, tum. M. Czerwinski, [w:] Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa,
Warszawa 1969, s. 148-149.

28 Malarstwo futurystyczne. Manifest techniczny, thum. M. Czerwinski, [w:] Artysci o sztuce..., s. 152.

29 Manifest dadaistyczny, ttum. Z. Klimowiczowa, [w:] Artysci o sztuce.., s. 292,
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nie ma czasu na chodzenie na koncerty i wystawy, 3/4 ludzi nie ma po temu mozliwosci.
Dlatego sztuke musza znajdowac wszedzie: Latajace poezokoncerty i koncerty w
pociagach, tramwajach i jadtodajniach, fabrykach, kawiarniach, na placach, dworcach,
w hallach, pasazach, parkach, z balkonow domow, itd. itd. itd. o kazdej porze dnia i
nocy [...] Teatry, cyrki, przedstawienia na ulicach, grane przez sama publicznosc.
Wzywamy wszystkich poetow, malarzy, rzezbiarzy, architektow, muzykow, aktorow,
aby wyszli na ulicg” *°.

W podpisanym przez Wiadimira Majakowskiego, Wasilija .Kamienskiego i
Dawida Burluka Dekrecie nr 1. O demokratyzacji sztuk (ktérego podtytul brzmi:
Literatura parkanowa i malarstwo uliczne ) wezwanie artystow do wyjscia na ulicg jest
wypowiedziane w sposdb rownie bezposredni, jak w powyzej cytowanym manifescie
Brunona Jasienskiego:

,, W imi¢ wielkiego postgpu — zrownania wszystkich ludzi wobec kultury, niech na
naroznikach domoéw, parkanow, dachow, ulic naszych miast, osiedli i na tylach aut,
pojazdow i na odziezy ukaze si¢ wypisane Wolne Stowo tworczej jednostki. Niech na
ulicach i placach, od domu do domu biegna wielobarwnymi tukamiteczy obrazy
(barwy), radujac, uszlachetniajac oko (gust) przechodnia [..] Niech od tej chwili
obywatele, przechodzac ulicami [...] wszedzie stuchaja muzyki — melodii, grzmotow,
poszuméw — znakomitych kompozytorow. Niechaj dla wszystkich ulica bedzie
$wietem sztuki” !

Kazimierz Malewicz, pokrywajac ploty i sciany domoéow Witebska abstrakcyjnymi
kompozycjami: barwnymi rombami i kwadratami, stworzyl jedna z pierwszych na
wieksza skale realizacji programu sztuki ulicznej. Warto wspomnie¢ w tym kontekscie
o stynnej zoltej bluzie Majakowskiego, o jego witrynach ROSTA, o malowaniu twarzy
przez Michaita Earionowa i Ilj¢ Zdaniewicza *?, o przechadzkach ekstrawagancko
ubranych futurystow posrod mieszczanskiego ttumu.

Whprowadzenie sztuki w powszednie, codzienne otoczenie czlowieka miescilo si¢ w
programie nie tylko najbardziej radykalnych ugrupowan awangardowych. Fernand
Léger, rozwazajac estetyke przedmiotu i uznajac obecnosc jego wartosci dekoracyjnej
w ikonosferze codziennosci za zjawisko z dziedziny czystej plastyki, pisal:

, Ulice mozna wiec uwazac za jedna ze sztuk pigknych, jest bowiem przybrana
wspaniale przez tysiace rak, ktére codziennie na nowo tworza i burza te urocze
dekoracje zwane nowoczesnymi sklepami” >3,

Nie mozna wreszcie zapominac¢ o wplywie, jaki wywarly na ksztalt codziennosci
awangardowe tendencje z krggu sztuki uzytkowej: dziatalno$¢ artystow z Bauhausu,

30 B, Jasienski, Do Narodu Polskiego. Manifest w sprawie natychmiastowej futuryzacji zycia, [w:] idem,
Utwory poetyckie, manifesty, szkice, oprac. E. Balcerzan, Wroclaw 1972, s. 203-205.

3'W. Majakowski, W. Kamienski, D. Burluk, Dekret nr 1. O demokratyzacji sztuk, thum. Z.
Klimowiczowa, [w:] Artysci o sztuce..., s. 316.

32 W manifescie Larionowa i Zdaniewicza Dlaczego si¢ malujemy, czytamy: ,ZwiazaliSmy sztuke z
zyciem. Po dlugim okresie odosobnienia mistrzow glo$no przywolalismy zycie i zZycie wtargngto do sztuki.
Czas, by sztuka wtargneta do zycia. Malowanie twarzy — to poczatek inwazji”; cyt. za: W. Woroszylski,
Zycie Majakowskiego, Warszawa 1962, s. 82.

33 F. Léger, Ulica: przedmioty, widowiska, [w:] idem, Funkcje malarstwa, ttum. J. Guze, Warszawa 1970,
s. 90.
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De Stijlu, francuskich purystow badz rosyjskich, polskich i czeskich konstruktywistow.
Byla to niewatpliwie najpowazniejsza (jesli bra¢ pod uwagg konkretne realizacje, a nie
deklaracje programowe) forma obecnosci sztuki na obszarze codziennosci.

Przekraczanie granic migdzy sztuka a codziennoscia nie odbywalo si¢ wylacznie w
kierunku opisanym wyzej. Oprocz przenoszenia zjawisk artystycznych w przestrzen
(dotychczas) pozaartystyczna, oprocz ekspansji sztuki w codzienno$¢, obserwujemy
takze, na interesujacym nas obszarze badan, jak proces ten zachodzi w kierunku
przeciwnym — jak codziennos$¢ wkracza w domeng sztuki.

Formy obecnos$ci ,zycia” w sztuce awangardowej sa bardzo rozne. Artysci
podejmuja tematy z kregu codziennosci; powstaje sztuka faktu znoszaca ontyczna
izolacje swiata przedstawionego w dziele sztuki (a wigc i jego samego). Cechy nowej
codziennosci: dynamizm, gwaltownosc, kontrastowos¢ czy dramatycznosc staja sie
cechami strukturalnymi awangardowych realizacji artystycznych. Codziennosc¢
wkracza do sztuki takze i substancjalnie: w kubistycznych collages pojawiaja si¢ zuzyte
bilety, strzgpy gazet, fragmenty roznych innych materii. Z rozmaitych przedmiotow
tworzy Kurt Schwitters swoje kompozycje Merz. Prezentujac ready-mades, Marcel
Duchamp rezygnuje w ogole z jakiejkolwiek ,,obrobki” przedmiotow wzigtych z
codziennego otoczenia cztowieka. W kompozycjach muzycznych pojawiaja sie dzwigki
konkretne. W poezji lirycznej — ,,brutalizmy” jezyka potocznego.

Wystawiajac w Teatrze RFSRR-1 Jutrznie Emila Verhaerena, Wsiewotod
Meyerhold wplatal w materi¢ spektaklu aktualne meldunki z frontu wojny domowe;.
Natomiast Nikotlaj Jewreinow przedstawit 7 listopada 1920 roku na placu Urickim w
Piotrogrodzie widowisko Zdobycie Palacu Zimowego, wykorzystujac przy tym
samochody pancerne, karabiny maszynowe, armaty i oczywiscie — sam palac.
Spektakl obejrzato 150 tysigcy widzow.

Estetyzacja codziennosci szta wigc w parze z postgpujaca deestetyzacja sztuki. Oba
te procesy niwelowaly tak rygorystycznie akcentowana jeszcze przez symbolistow
granice migdzy sztuka a zyciem codziennym. I jezeli w odniesieniu do sztuki
tradycyjnej mozemy powiedzie¢, ze dzieto zrywa kontakt ze swiatem codziennosci na
wszystkich poziomach swej struktury ontycznej, to w przypadku sztuki awangardowe;j
(nurtu antyartystycznego) nalezy stwierdzi¢, iz na wszystkich poziomach kontakt ten
zostaje nawigzany i jest starannie podtrzymywany.

Pewna czesc zjawisk ukazujacych dyfuzje miedzy sztuka a codzienno$cia mozemy
jeszcze uwazac za symptomy przemian zachodzacych w obrebie samej sztuki. Mozemy
je uwazaé za procesy charakterystyczne dla wszelkich przelomoéw artystycznych czy
kulturowych, w ktorych nastgpuje wypieranie dotychczasowych gatunkow ,,wyso-
kich” przez ,,niskie”, awans kulturalny elementow peryferyjnych, wkraczanie zjawisk
nieartystycznych (wedlug obowiazujacych kanonow) w sferg¢ sztuki; na przyklad:
ekspansja ludowosci w literaturze i sztuce romantycznej. Najwazniejszym rezultatem
takich przemian bylo odswiezenie i uniezwyklenie percepcji estetyczne;j.

Jednak nawet i w tym przypadku te dziatania ,,odswiezajace”, gdy spojrzec na nie z
punktu widzenia deprecjonowanych i odrzucanych konwencji, byly obliczone na
zniszczenie (a przynajmniej: znaczne przeobrazenie) sztuki zastane;j.

Wiele przejawow zacierania granic migdzy sztuka a codziennoscia ma juz jednak
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charakter zdecydowanie antyartystyczny i antyestetyczny. Jest to efekt aktywnosci
najbardziej radykalnych ugrupowan twércow awangardowych. Sztuka w ich ujgciu to
tylko narzedzie dzialan pozaartystycznych, ktorych celem jest — mowiac jezykiem
manifestow awangardowych — stworzenie nowego czlowieka i nowego spoleczenstwa.
Surrealisci pragneli za pomoca sztuki przekroczy¢ uwarunkowania realnosci i dotrzec
do nadrzeczywistosci. Richard Huelsenbeck natomiast napisat w Manifescie dadaisty-
cznym:

,Dada jest stanem umystu [...] W pewnych okolicznosciach by¢ dadaista, znaczy to
by¢ bardziej czlowiekiem interesu, bardziej czlonkiem partii politycznej niz artysta —
byé artysta tylko przypadkowo™ **.

W dziataniach dadaistycznych, futurystycznych czy surrealistycznych, w miejsce
dziela sztuki pojawia si¢ czgsto przedmiot, ktorego jedynym celem jest wywolanie
publicznej irytacji i skandalu. Reakcja taka ma stuzy¢ zrealizowaniu dalekosigznych
planéw spolecznych. Wartosc estetyczna wykorzystywanego w tym celu przedmiotu
jest wowczas catkowicie nieistotna (czasem nawet — niepozadana). Nic wiec dziwnego,
ze deklaracje programowe dadaistow czy produktywistow oglaszaja koniec sztuki.

Drugi proces przeobrazajacy oblicze awangardy, czyniacy ja sztuka niemozliwa,
stanowia dzialania podwazajace podstawowy, elementarny uklad estetyczny: artysta
— dzieto sztuki — odbiorca.

W roézny sposob zaatakowane zostaly poszczegolne elementy tego ukladu.
Wystapienia dadaistow i surrealistow podwazyly najjaskrawiej status artysty, jego
inicjujaca role w procesie komunikacji artystycznej. Podano w watpliwos¢ wymog
sprawno$ci wykonawczej (techné), wypracowanej w czasie edukacji artystycznej.
Tworzone przedmioty nie mialy na celu ujawnienia mistrzostwa, z jakim je wykonano.

W écriture automatique wirtuozeria artystyczna zostala zastapiona przez umiejet-
no$¢ zanurzenia si¢ w strumieniu wlasnych mysli i przezy¢ oraz zdolnosc¢ niekontrolo-
wanego, bezposredniego ich zapisania. Inne proponowane techniki tworcze wprowa-
dzaly w miejsce konsekwentnej pracy artystycznej — przypadek. Poemat z kapelusza
powstaje przez pociecie zadrukowanego papieru (np. gazety) na kawatki zawierajace
pojedyncze stowa i polaczenie ich w porzadku i wyborze narzuconym przez los
(wyciaganie z kapelusza). Cadavre exquis to pisanic kolejno przez kilka osob
poszczegolnych czeéci zdania, przy czym zaden z piszacych nie wie, co napisali jego
poprzednicy. Nazwa pochodzi od pierwszego wyprodukowanego w ten sposob przez
surrealistow zdania: ,,Le cadavre — exquis — boira — le vin — nouveau” (1925).
W podobny sposob powstawal rysunkowy cadavre exquis. Szereg innych technik
plastycznych: dekalkomania, frottage, grattage etc., opiera si¢ na polaczeniu przypadku
z eksploracja pod$wiadomosci.

Wszystkie te metody tworcze byly z zalozenia dostgpne kazdemu cztowiekowi. W
mysl przekonan surrealistow, kazdy powinien by¢ artysta; by¢ artysta bowiem
znaczylo tutaj: zaaprobowa¢ wolno$¢ jako warto$¢ najwyzsza. Sztuk¢ uznano za
narzedzie stuzace do przeistaczania pogardzanej rzeczywistosci w nadrzeczywistos¢, za
narzedzie buntu:

3% Manifest dadaistyczny..., s. 296.
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JSurrealizm niejest forma poetycka. Jest to krzyk ducha, ktory obraca sig
ku sobie, zdecydowany skruszy¢ swoje peta” >>.

W ten sposob zakwestionowana zostala nie tylko wyjatkowos¢ pozycji artysty, alei
caly proces komunikacji artystycznej. Program i dzialania surrealistow, a takze wielu
innych orientacji awangardowych, dowodza bowiem, ze odbiorca to ten, kto pozostaje
obcy lub wrogi awangardzie, nieczuly na jej wezwania. Postawa awangardy wobec tak
pojmowanych odbiorcow (stanowigcych zreszta ogromna wigkszo$¢) polegala na
$wiadomym i celowym prowokowaniu, draznieniu ich gustow i przyzwyczajen,
wywolywaniu irytacji i skandalu. Intencje te nie maja nic wspolnego z wlasciwym

- postawie artystycznej pragnieniem dostarczenia bodzcow do przezycia estetycznego.

Wisréd tych, ktorzy zaakceptowali cele i sposoby dzialania artystow Wielkiej
Awangardy (nurtu antyartystycznego), nie bylo w zasadzie miejsca dla odbiorcow.
Aktywna, tworcza postawa, zalecana kazdemu uczestnikowi (zwolennikowi) ruchu
awangardowego, znosita opozycje: tworca-odbiorca, postulujac w zamian stworzenie
spoleczenstwa tworcow. W zbiorowosci takiej sztuka w sensie tradycyjnym nie miata
juz racji bytu.

Elementy tego radykalnego programu mozemy znalez¢ nie tylko w wystapieniach
dadaistow i surrealistow. Wyznaczaja one w znacznej mierze programy futurystyczne,
obecne sa w ideologii konstruktywizmu i produktywizmu. Nawet tak mato radykalni
ekspresjonisci, atakowani gwaltownie przez dadaistow (z grupy berlinskiej) z powodu
swego umiarkowania, dostarczaja wlasnymi dziataniami dowodow na powszechnosc
analizowanej postawy. Drezdenska grupa ,,Die Briicke” wcielala w czyn ideg zycia we
wspolnocie, wspolnej pracy, wspolnego wykorzystywania pracowni i materialow.
Niektore obrazy nie byly podpisywane . Grupy takie, jak wspomniany ,Most”,
przypominajace swa struktura Sredniowieczne cechy (gildie) badz wspolczesne wspol-
noty artystyczne, byty bardzo liczne w Niemczech sprzed wybuchu I wojny $wiatowe;.

Rownie ostro jak pozycje artysty i odbiorcy zaatakowany zostal trzeci element
ukladu: dzieto sztuki. Atak ten przybieral rozne postaci. Byl futurystycznym hastem
zniszczenia bibliotek i muzedw; surrealistyczna niechecia wobec formy artystycznej;
funkcjonalistycznym pragnieniem tworzenia przedmiotow uzytecznych; zarzucaniem
dziatalnosci artystycznej (scil. tworzenia dziet sztuki) na rzecz dzialalnosci spotecz-
no-politycznej.

Dadaisci uczynili dzieto sztuki szczegdlnym celem prowokacji. Ready —mades,
ktore wspolczesnie uznawane sa przez wielu historykow sztuki i estetykow za
pelnoprawne twory artystyczne, byly w kontekscie 0wczesnej sztuki gestem bluznier-
czym i zaiste obrazoburczym.

Dadaisci, futurysci, a pdzniej takze i surrealisci, organizowali szereg akcji, ktore
dzi$ okreslilibySmy mianem paraartystycznych, dokumentujac w ten sposob zbednosc
produkowania czegokolwiek materialnie trwalego. Bretonowski postulat, aby nie

35 Deklaracja Biura Poszukiwan Surrealistycznych, cyt. za: Surrealizm. Teoria i praktyka literacka.
Antologia, teksty wybral i przelozyl A. Wazyk, Warszawa 1976, s. 109.

36 Zob. L. Richard, D'une apocalypse a l'autre. Sur I'Allemagne et ses productions intellectuelles de
Guillaume Il aux années vingt, Paris 1976, s. 25-26.
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pozostawiaé §ladow swego pobytu na Ziemi — bez wzgledu na to, w jakim stopniu
udato si¢ go zrealizowa¢ — $wiadczy dobitnie o intencjach jego zwolennikow.

Gioconda z wasami (L.H.0.0.Q., Marcel Duchamp) czy kleks — Najswigtsza
Panienka (Francis Picabia) dowodza w sposob dobitny, ze sztuka byla przedmiotem
ironicznej destrukcji. Zamiast wysitkow w strong doskonalenia formy artystycznej,
artysci tego kregu zuzywali cala swoja inwencj¢ na wymyslanie metod rozsadzania
sztuki, drwienia z niej badZ okazywania swojej w nia niewiary.

Tworzone przedmioty nie sa wigc celem dziatan, lecz ich narzedziem. Znamienne, ze
kpinie antyartystycznej towarzyszy czgsto prowokacja wymierzona w religi¢, oby-
czajno$¢, normy i wzorce postgpowania; za przyktad niech stuzy wspomniana juz
Najswietsza Panienka Francisa Picabii, Matka Boska karcqca dziecigtko Jezus w
obecnosci trzech swiadkow: A.B., P.E.imalarza — dzieto Maxa Ernsta czy tez Modlitwa
Mana Raya. Dowodzi to jeszcze wyrazniej, iz tworzone przedmioty traktowane byly
przez dadaistow i surrealistow w sposob zdecydowanie instrumentalny.

Instrumentalizm charakteryzuje rowniez dziela artystow awangardowych powsta-
le w porewolucyjnej Rosji. Tu jednak zwatpienie i ironia wyparte zostaly przez
zaangazowanie spoleczno-polityczne. Ono takze w wielu przypadkach prowadzilo do
porzucenia dziatan formotworczych. Tym razem w imie¢ dziatalnosci rewolucyjnej:
tworzenia nowego tadu, organizowania spoleczenstwa. Sztuka, jak niegdys, za sprawa
Platona, filozofia, otrzymata tu szanse realizacji swoich ideatow. Z jeszcze gorszym
zreszta rezultatem.

Wszystkie omawiane powyzej tendencje awangardowe laczy kwestionowanie
podstawowych cech konstytutywnych, stanowiacych o dziele sztuki, odrzucanie
zwiazanych z nim niezmiennikéw estetycznych *’. Prowadzito to do zaniechania
wytwarzania przedmiotowo pojmowanych artefaktow i ustalenia si¢ ,,sztuki bez dzieta
sztuki”.

Trzecim procesem zmierzajacym ku destrukcji sztuki byto podwazanie, stopniowa
destabilizacja i usitowanie zniszczenia instytucji sztuki, a takze rol spolecz-
nych z nia zwiazanych: artysta, odbiorca, krytyk, marchand, kolekcjoner. Wspomnia-
nym juz atakom na biblioteki, muzea i galerie towarzyszyly wystapienia przeciw
Akademii, rynkowi artystycznemu, hierarchiom wartosci i ocen. Rezygnacja z
tworzenia dziel sztuki miala uniemozliwi¢ (lub przynajmniej bardzo utrudnic)
kreowanie ocen krytycznych oraz podwazala sens kolekcjonerstwa.

Okazalo sie tymczasem, ze art-establishment byt w stanie wytrzymac ten napor.
Szybko rozwinat sie rynek sztuki awangardowej, znalezli sie nabywcy, pojawily si¢
pierwsze powazne kolekcje. Antysztuka trafita do muzedw, a wiele uczelni artysty-
cznych udostepnito katedry czotowym wywrotowcom. Instytucje sztuki dostosowaly
si¢ do nowej sytuacji oswajajac najdziksze prowokacje i odbierajac im w ten sposob
moc burzycielska.

37 Niezmienniki tc zestawia S. Morawski, Pojmowanie dziela sztuki dawniej i dzis, [w:] idem, Na zakrecie.
0d sztuki do po-sztuki, Krakow 1985; zob. tez T. Pawtowski, Estetyka awangardy artystycznej, [w:] Estetykai
sztuki, red. M. Golaszewska, Krakow 1983 (zwlaszcza s. 59-60).
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Oznacza to jednak takze, ze sztuka, chcac przetrwac, musiala si¢ w bardzo
powaznym stopniu przeistoczy¢. Tylko zmieniajac si¢ mogta wchtonaé przedmioty i
dzialania obliczone na zniszczenie jej wczorajszej postaci. I chociaz nie powiodt sig
awangardowy zamiar destrukcji, to glebokie przeobrazenia, ktore dotknely dziedzing
tworczosci artystyczhej, przyblizyly cel dziatan antysztuki: zmieni¢ rzeczywistosc
roztapiajac si¢ w niej.

Cel ten w praktyce okazat si¢ nieosiagalny. Awangarda przyblizala si¢ co najwyzej
do niego, a jedynym rozwiazaniem dla nieustgpliwych pozostal gest Rimbauda:
porzucenie sztuki. Ci, ktorzy sig nan zdecydowali, nie byli jednak tak konsekwentni,

jak autor Iluminacji. Stworzylo to w rezultacie zupelnie nowa sytuacj¢ — artysty poza

sztuka.

Swiadomym i celowym dzialaniom destrukcyjnym towarzyszyly ponadto posta-
wy i dziatania wynikajace z koncepcji historiozoficznych, wyjasniajacych $mier¢ sztuki
nieuniknionymi przeobrazeniami spolecznymi 8. Katastroficzna wersj¢ konca sztuki,
spowodowanego zanikiem zdolnosci przezy¢ metafizycznych, przedstawit Stanistaw
Ignacy Witkiewicz. Watki katastroficzne obecne byly takze w tworczosci ekspresjoni-
stow.

Trzy przedstawione procesy antyartystyczne, liczne skladajace si¢ nan zjawiska
oraz jeszcze liczniejsze — towarzyszace, stanowily istotny skiadnik Wielkiej Awan-
gardy. Byly one wewngtrznym motorem przemian, czynnikiem przesadzajacym o
dalszych jej losach.

\'

Obydwa nurty wystepujace w granicach Wielkiej Awangardy: sztuka nowa i
antysztuka, nurty wyodrebnione dzigki zastosowaniu dwoch perspektyw badawczych,
oddzielilismy od siebie wylacznie dla potrzeb analizy. W rzeczywistosci przeplataja sie
one w ramach tych samych zespolow zjawisk awangardowych, wspottworzac czesto
jeden i ten sam przedmiot artystyczny. Inaczej mowiac: zjawiska awan-
gardowe wyznaczane sa przez funkcjonowanie
dwoéch tendencji.

Pierwsza z nich nazywam destruktywizmem wewnatrzarty-
stycznym. Oznacza on dzialania skierowane przeciw zastanym konwencjom
(teoriom artystycznym, poetykom, stylom, roznego typu hierarchiom, zasadom
kompozycyjnym etc.), dzialania znoszace przedzialy migdzy poszczegolnymi rodzaja-
mi artystycznymi oraz wewnatrz nich. W wyniku tej tendencji nastgpuje bardzo czgsto
naruszenie struktury ontycznej dzieta, co prowadzi do zubozenia polifonii jakoSciowej
calosci. Nigdy jednak nie dochodzi do podwazenia niezmiennikow estetycznych, do
zniszczenia ogolnych wyznacznikow sztuki.

Druga tendencj¢ determinujaca Wielka Awangarde nazywam destrukty-

wizmem antyartystycznym Tendencja ta realizowana jest przez

3870b. S. Morawski, Warianty interpretacyjne formuly ,zmierzch sztuki”, [w:] idem, Na zakrecie...
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dzialania wymierzone w najogélniejsze wlasciwosci sztuki, te ktore odrozniaja i
oddzielaja ja od innych dziedzin aktywnosci ludzkiej, ktore wyznaczaja jej tozsamosc.
Atakowane jest wowczas dzieto sztuki jako takie, zasady jego tworzenia i spolecznego
funkcjonowania, granice oddzielajace sztuke od niesztuki.

Wszystkie fakty powszechnie uznawane za awangardowe daja si¢ uporzadkowac w
continuum: od destruktywnych tylko wewnatrzartystycznie, poprzez zjawiska taczace
oba typy destrukcji, do tych, ktore charakteryzuje wylacznie destruktywizm antyarty-
styczny. Do pierwszej grupy naleza migdzy innymi: malarstwo fowistyczne, poezja
pozarozumowa, dramat ekspresjonistyczny. W drugiej znajduja si¢ collages dadaisty-
czne, wiersze tworzone metoda losowa, niektore przejawy sztuki uzytkowej. W grupie
trzeciej — cze$é (a moze wszystkie) ready mades, dziatania dadaistow berlifiskich
(szczegdlnie Johannesa Baadera i Raoula Hausmanna) oraz Picabii i Duchampa,
futurystyczne protohappeningi etc.

Przyklady pochodza oczywiscie z klasycznej fazy awangardowej, w ktorej przewa-
zaja jednak zjawiska wyznaczane przez destruktywizm wewnatrzartystyczny. Fakty
przynalezace do pozostatych dwu grup, zwlaszcza laczacej oba typy destrukcji, sa
rowniez na tyle liczne, ze nadaja Wielkiej Awangardzie charakter zlozonosci i
niejednorodnosci. '

Nowa awangarde znamionuje z kolei dominacja (przynajmniej jesli idzie o
nadawanie tonu) zjawisk antyartystycznych.

Przyjmujac, ze Wielka Awangarda jest formacja tworzona przez dwie tendencje:
destruktywizm wewnatrzartystyczny i antyartystyczny wraz znadbudowanym na nich
zespolem proponowanych przez artystow poetyk i zasad tworczo-odbiorczych (resp.
sztuke nowa i antysztuke), odkrywamy przyczyng trudnosci, ktore napotykamy
budujac teorig awangardy, probujac zdefiniowac jej pojecie. Ciag artefaktow determi-
nowany przez destruktywizm wewnatrzartystyczny jest kontynuacja dotychczaso-
wych dziejéw sztuki, kolejnym etapem przemian formy artystycznej. Fakty anty-
artystyczne natomiast zrywaja tg ciaglosé. Klasyczna awangarda jest, ze wzgledu na
jedne swoje przejawy, dalszym ciagiem sztuki, a ze wzgledu na przejawy inne —
formacja nieartystyczna (badz wrecz — antyartystyczna).

Awangarda konstytuowana jest przez obie tendencje w taki sposob, ze poszczegdl-
ne jej zjawiska uzyskuja cechy pochodzace badZz od obu determinant, badz tylko
od jednej z nich. Powstajacy kazdorazowo zespot cech (stanowiacy jeden okreslony
fakt awangardowy) jest caloscia o specyficznym charakterze. Dzieje si¢ tak dlatego,
ze destrukcja antyartystyczna jest stopniowalna; moze dotyczy¢ calego dziela, ktoregos
z jego aspektow, funkcji, lub tez skupi¢ si¢ na regulach spolecznej obecnosci badz
na uwarunkowaniach instytucjonalnych. Zdarza si¢ wigc, i to bardzo czgsto, Ze
wytwory awangardy naleza do dziedziny sztuki ze wzgledu na posiadanie okreslo-
nych cech i jednoczesnie przeciwstawiaja si¢ jej ze wzgledu na cechy inne. Sadzg,
722 wewnetrzne napigcie migdzy cechami artystycz
nymiiantyartystycznymi (nieartystycznymi)w obrgbie
dziela jest wyznacznikiem zjawisk awangardowych, a przynajmniej — glownego ich
nurtu.

Fakt, ze zjawiska te dziela z przedmiotami czysto artystycznymi cz¢$¢ swoich
wlasciwosci, nie zacheca do odrywania ich od pnia sztuki, mimo posiadania przez nie
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takze i cech antyartystycznych. Moze wiec formula najwlasciwsza bytoby okreslenie:
awangarda «jako sztuka inna. ,Inno$¢” oznaczalaby tu wiasnie
wystepowanie obok cech charakterystycznych dla sztuki, takze i takich, ktore wchodza
z nimi w konflikt, a wiec: cech antyartystycznych. Nadaje to utworom awangardy nie
znany dotad sztuce charakter *°.

Przyjmijmy wiec takie wilasnie sformulowanie: awangarda jako sztuka inna i
pamigtajmy, Ze oznaczajac wewnetrzne napigcie migdzy wlasciwosciami artystycznymi
i antyartystycznymi charakteryzuje ono tylko czes¢ zjawisk stanowiacych Wielka
Awangarde. Sa to jednak zjawiska najbardziej dla niej symptomatyczne. Natomiast

- szerokie, zgodne z potocznym uzyciem, znaczenie pojecia awangarda, wlacza w jego
zakres takze i dzieta wyroste wylacznie z destruktywizmu wewngtrzartystycznego oraz
dziatania czysto antyartystyczne.

Badanie pojedynczego zjawiska awangardowego powinno wigc doprowadzi¢ do
uchwycenia zaréwno cech artystycznych, jak i antyartystycznych oraz okresli¢
charakter zachodzacych miedzy nimi relacji *°. Relacje te wspotokreslaja dany fakt i
wyznaczaja jego miejsce w obregbie formacji awangardowe;.

Pojawienie si¢ destruktywizmu antyartystycznego nalezy uzna¢ za wiasciwy

_poczatek Wielkiej Awangardy (a tym samym — awangardy w ogole) oraz za czynnik
posiadajacy wigksze znaczenie dla catoici formacji. Od tej chwili dopiero mozemy
moéwi¢ o charakterystycznym dla awangardy napigciu miedzy artystycznoscig i
antyartystycznoscig. Destruktywizm wewnatrzartystyczny posiada swoja genezg jesz-
cze w dobie Romantyzmu. Jego rozwoj stworzy! szereg zjawisk okreslonych miariem
protoawangarda **. Ale i z tego moglismy zdac sobie sprawg dopiero wowczas, gdy ciag
przemian form artystycznych zaklocony zostal przez rewoltg antysztuki.

Wewnetrzne napiecie pomigdzy wlasciwosciami artystycznymi i nieartystycznymi
(antyartystycznymi), charakteryzujace podstawowy nurt awangardy oznacza, iz
formacja ta posiada swoje miejsce na granicy sztuki. Oznacza ono takze, iz pomimo
wszystkich antyartystycznych rysow awangarda istnieje w trwatym zwigzku ze sztuka,
7e zwalczajac ja — rownoczes$nie podtrzymuje jej trwanie.

Dwoisto$¢ awangardy posiada jeszcze jeden wymiar. W obrebie dzieta awangardo-
wego, obok wlasciwego sztuce jako takiej dyskursu artystycznego, pojawia si¢ rowniez
dyskurs metaartystyczny. Cecha formacji awangardowej jest wigc teoretyzowanie
uwewnetrznione, prowadzone rownolegle z dyskursem artystycznym i
materializujace si¢ wraz z nim. Do charakteryzujacych awangardg opozycji: sztuka-
niesztuka, kreacja-destrukcja, doda¢ wiec musimy jeszcze jedna: napigcie pomigdzy
pierwiastkiem artystycznym i metaartystycznym. Wszystkie te opozycje tworza
wspolnie 6w wlasciwy formacji awangardowej duch samoproblematyzacji.

39 Zaproponowane tu pojecie: sztuka inna posiada oczywiscie — co wynika z powyzszych rozwazan —
zupelnie odmienne znaczenie i zakres niz to, ktore nadaje mu Michel Tapié w ksiazce Un art autre, Paris
1952; por. tez B. Majewska, Sztuka inna — sztuka ta sama, Warszawa 1974.

40 Wtedy, gdy fakt ten wyznaczany jest wlasnie przez obydwie tendencje.

4175b.- S. Morawski, O slabosciach praxis neoawangardowej i niedostatkach teorii awangardy, [w:]
Wybory i ryzyka awangardy...



Rozdzial 11

Film — sztuka inna.
Swiadomosé filmowa Wielkiej Awangardy

I

,Inno$¢” byla celem poszukiwan i eksperymentow artystycznych prowadzonych
we wszystkich dziedzinach sztuki. Odrzucajac dotychczasowe konwencje literackie,
plastyczne czy teatralne, jak réwniez akademickie normy aksjologiczne, naruszajac
przypisane poszczegolnym rodzajom artystycznym wiasciwosci medialne, wiaczajac
fragmenty przestrzeni pozaestetycznej w obreb swych realizacji — tworcy awangardo-
wi osiagali w nich w ten spos6b owo napigcie migdzy czynnikami artystycznymi i
antyartystycznymi, ktore sytuowalo ich tworczos¢ na granicy sztuki i niesztuki.
Produkty tej aktywnosci stanowily wlasnie sztuke¢ inna — glowny nurt
Wielkiej Awangardy *.

Jednak obok dzialan na obszarach sztuk uznanych i usankcjonowanych (co z
punktu widzenia awangardy znaczylo: obcigzonych) tradycja, artysci awangardowi
mieli do dyspozycji jeszcze jedna drogg prowadzacaku sztuce innej, krotszai
pewniejsza: mozliwos¢ wykorzystania mediow, ktore przyniost im rozwoj cywilizacji
technicznej: fotografii i filmu.

Fotografia nie jest przedmiotem rozwazan tej pracy. Poprzestang wigc tylko na
zasygnalizowaniu, ze bardzo wczesnie, bo juz w kilka lat po wynalezieniu fotografii,
rozpoczgto starania o uzyskanie dla niej statusu sztuki. Usitowania te skierowaly

‘ ostatecznie fotografie w strone sztuk plastycznych (w tradycyjnym sensie tego terminu).
Stosowanie okreslonych technik (specjalne obiektywy, wywotacze anilinowe, bromole-
je) zacieralo charakterystyczne cechy fotografii i upodobniato ja do wytworow reki
ludzkiej — malarstwa i rysunku.

W ten sposOb narodzila sig tzw. fotografia piktorialna, przez jej zwolennikow
zwana ,artystyczng”, krolujaca na przetomie stuleci i trwajaca w swej fazie zasadniczej
do I wojny $wiatowej, a w fazie drugiej — az po lata trzydzieste 2.

Wyprowadzenie, w teorii i w praktyce, zasad artystycznych fotografii z akademic-
kich, dziewig¢tnastowiecznych kanonow plastycznych podporzadkowato ja oczywiscie
tradycyjnemu paradygmatowi estetycznemu. Dopiero dzialalno$¢ tworcow z kregow
awangardy (np. Mana Raya, Laszla Moholy-Nagy’a czy Aleksandra Rodczenki)

1 Zob. rozdzial poprzedni.
2Zob. ,Obscura”, 1983, nr 4 (14), numer poswigcony piktorializmowi.
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uwolnila fotografie od krepujacych ja zaleznosci i wyprowadzita na drogg poszukiwan
regul lepiej dostosowanych do jej wlasciwosci medialnych *.

Film natomiast, o kilkadziesiat lat mtodszy od fotografii i prawie rowny wiekiem
awangardzie, nie zostal jeszcze przechwycony przez adaptacyjne mechanizmy kultury
artystycznej. Estetyka akademicka odrzucila mozliwo$¢ potraktowania filmu jako
nowej sztuki. Znaczna cze$¢ krytyki artystycznej poszla w jej slady. Jeszcze w roku 1920
Konrad Lange podtrzymywat swoja wczesniej sformulowana tezg, ze kino, dajac
zludzenie obcowania z rzeczywisto$cia sama, ma swoje miejsce obok takich form
rozrywki ludowej, jak panorama czy panopticum . A w roku 1921 Leonhard Adelt,

piszac w ,,Berliner Tageblatt” sprawozdanie z pokazu pierwszego abstrakcyjnego filmu

Waltera Ruttmanna Opus I. Symfonia w trzech cze$ciach i chwalac sposob, w jaki
Ruttmann przezwycigzyt antyteze: sztuka statyczna-sztuka dynamiczna, podkreslil, ze
osiagniecie to nastapito nie w filmie jako takim, lecz — dzigki zastosowaniu medium
filmowego. ,,Film per se — pisat Adelt — ktory daje tylko ciagtos¢ fotograficzna, jest
catkowicie pozbawiony pierwiastka artystycznego. Tylko dzigki przekroczeniu auto-
matycznego naturalizmu moze si¢ sta¢ pomocny sztuce, postuzy¢ wyobrazni poety-
ckiej, dramatycznej rezyserii, przedstawieniu mimicznemu oraz inspiracji graficznej w
filmie animowanym. Film, nie bedac sam w sobie sztuka, jest jednak jej technicznym
srodkiem ekspresji. Nie moze by¢ zatem zrownywany z poezja lub malarstwem, ale
tylko z rampa sceniczna i ptotnem, ktore wypelni¢ moze dopiero wyobraznia tworcza
fikcjami przeznaczonych do tego form artystycznych” °, Taki sposob my$lenia o filmie,
przeciwstawiajacy jego mechaniczna reproduktywnos¢ podmiotowej kreatywnosci
sztuki, charakterystyczny byt dla tradycyjnie zorientowanej estetyki i nauki o sztuce
jeszcze przez diugie lata. I nawet ci sposrod jej przedstawicieli, ktorzy pragneli
podzwigna¢ film na wyzyny Parnasu, czynili to uwikiani w t¢ sama opozycje. Usitowali
oni dowieéé, ze kino odwzorowuje rzeczywisto$¢ w sposob niekompletny (redukcja
glebi, brak koloru, ograniczenie obrazu, brak pozawizualnego $wiata zmystow etc.)i ze
ta wlaénie niedoskonato$¢ mimetyczna jest podstawa dla doskonaloéci artystycznej,
gwarancja estetycznego statusu filmu ®.

Odepchnigty przez estetyke, ktora dostrzegta w nim jedynie zrédto iluzji nieartysty-
cznych, wzgardzony przez intelektualistow, a przez ,,towarzystwo” uznany za prymi-
tywna rozrywke dla mottochu 7, film posiadat jednak wiernych i oddanych przyjaciot
— artystow awangardy.

3 Zob. H. Molderings, Drugie odkrycie fotografii, ttum. A. Taborska, ,,Obscura”, 1983, nr 6 (16), s. 6-30.

“K. Lange, Das Wesen der Kunst. Grundziige einer realistischen Kunstlehre, Berlin 1901; idem, Das Kino
in Gegenwart und Zukunft, Stuttgart 1920.

5 Cyt. wedtug: R. Russett, C. Starr, Experimental Animation. An Illustrated Anthology, New York 1976,
s. 42. Cytowane tu, jak i w calej pracy wypowiedzi, jesli nie zaznaczono inaczej, podaj¢ w przekladzie
wiasnym.

6 Zob. np. H. Miinsterberg, Photoplay. A Psychological Study, New York 1916; R. Arnheim, Film jako
sztuka, thum. W. Wertenstein, Warszawa 1961.

7 Simone de Beauvoir odnotowuje w swych wspomnieniach charakterystyczna dla lat dwudziestych (a
nawet i trzydziestych) postawe kulturalnej publicznosci wobec filmu: ,,moi krewni, jego [Sartre’a] krewni,
cale duze srodowisko mieszczanskie uwazato jeszcze kino za > rozrywke dla stuzacych«. W Ecole Normale
Sartre i jego koledzy uswiadamiali sobie, ze przynaleza do awangardy, kiedy powaznie dyskutowali o
ulubionych filmach”, zob. idem, W sile wieku, tlum. H. Szumanska-Grossowa, Warszawa 1964, s. 51.
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Juz sam fakt, iz kino znajdowalo si¢ w opozycji wobec tradycyjnej kultury, byt dla
radykalnie zorientowanej czgsci formacji awangardowej wystarczajacym powodem,
aby poshuzy¢ si¢ nim jako narzedziem w walce ze znienawidzona kultura mieszczanska.
Odrzucenie filmu przez Akademig uczynito go naturalnym sojusznikiem Awangardy.

Jednak nie te czysto utylitarne powody zadecydowaly o tym, ze film zwrocit na
siebie uwage tworcow awangardowych. Posiadat on bowiem szereg cech, ktore czynity
go w ich oczach sztuka par exellence awangardowa.

Niektorzy z nich, jak Ricciotto Canudo, uwazali, ze film jest sztuka najdoskonalsza
ze wszystkich dotychczas istniejacych, sztuka totalna, synteza wszelkich mozliwosci
artystycznych &, Inni, jak Guillaume Apollinaire, dodawali, ze jest takze sztuka
przysztosci, sztuka, ktora za sto-dwiescie lat catkowicie zastapi literature 9. Tacy za$

r’ﬂ”*\ - ;.'{ ‘h R p "' ,‘\\
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1. A. Rodczenko, plakat do filmu D. Wiertowa Kinoglaz, 1924

8R. Canudo, L'Usine aux Images, Genéve 1927.
9 Zob. I. Toeplitz, Guillaume Apollinaire o filmie, ,Kino”, 1969, nr 3, s. 45-51.
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tworcy, jak Hans Richter, Fernand Léger, Laszlo Moholy-Nagy, Wsiewotod
Meyerhold, Fritz Lang, Georg Pabst, Jean Cocteau czy Erwin Piscator, na zawsze badz
na pewien czas porzucali swoja dziatalno$¢ artystyczna w innej dziedzinie sztuki, aby
realizowa¢ filmy.

Philippe Soupault, Robert Desnos, Federico Garcia Lorca, Vitézslav Nezval, Jan
Brzgkowski, Michel Seuphor, Bertolt Brecht byli autorami scenariuszy filmowych.
Pisali je takZze Antonin Artaud i Wiadimir Majakowski, ktorzy wystepowali ponadto w
filmach jako aktorzy. Georges Auric, Paul Hindemith, Arthur Honegger, Darius
Milhaud, Erik Satie, Dymitr Szostakowicz, komponowali muzyke do filmow.

‘Aleksandra Ekster, Fernand Léger, Robert Mallet-Stevens, Aleksander Rodczenko,

projektowali dekoracje. Wszystkie czasopisma wydawane przez awangarde publiko-
waly na swych lamach artykuly dotyczace kina.

Lista tworcow awangardowych zwigzanych w ten czy inny sposob z kinem jest
niezwykle bogata. Nie istniala bowiem taka forma artystycznej pracy nad filmem,
ktora nie bylaby polem aktywnej dziatalno$ci artystow awangardy.

Wielu z nich gloszac i potwierdzajac praktyka artystyczna hegemonig filmu miato
pelna swiadomosc, ze ,,artystyczno$¢” nowego medium ma zupetnie inny charakter, niz
»artystycznosc” sztuk tradycyjnych, ze, jak pisal Marcel L'Herbier, ,kinematograf
zwalcza sztuke sama swoja obecnoscia”, a ,dzielo ekranowe jest w swej istocie
opozycyjne wobec dziela sztuki”!®. Awangardowa wizja filmu taczyla w sobie
przeswiadczenie o jego wyjatkowej pozycji w Swiecie sztuki z przekonaniem, iz jest on
,burzycielem estetyk”.

Co spowodowalo tak wielkie zainteresowanie filmem ze strony najbardziej
radykalnych przedstawicieli dwudziestowiecznej sztuki? Odpowiedzia na to pytanie
bedzie rekonstrukcja filmowej §wiadomosci Wielkiej Awangardy.

Przez swiadomos¢ filmowa rozumiem, za Alicja Helman, zesp6t przekonan i opinii
dotyczacych kina, funkcjonujacych (w tym przypadku) w $rodowisku Wielkiej
Awangardy, stanowiacych podstawe dla pogladow indywidualnych oraz decydujacych
o uznawanych tam kryteriach wartosci. Jest ona historycznie zmienna, ztozona, ma
dynamiczny charakter oraz, co warto podkresli¢, moze by¢ wewngtrznie antagonisty-
czna 'l

Przedmiotem podjetej przeze mnie analizy majacej na celu rekonstrukcje awangar-
dowej swiadomosci filmowej byly dotyczace kina wypowiedzi artystow reprezentuja-
cych rozne dyscypliny tworcze oraz rozne odmiany i kierunki Wielkiej Awangardy. W
wyniku analizy wyodrebnilem dziewigtnascie zagadnien wyznaczajacych obszar
badanego zjawiska. Kazde z tych zagadnien jest zarazem wskazaniem okreslonej
wlasciwosci, ktora kinu przypisywala awangarda. Zagadnienia te uktadaja si¢ w cztery
grupy problemowe i w takim tez porzadku zostaja przedstawione.

W miarg uplywu lat dzielacych nas od owych wystapien niektore z wyszczegolnio-
nych probleméw obrosly w bogata literatur¢ przedmiotu. Liczni badacze poglebili

10 M. L’Herbier, Esprit du cinématographe, ,,Les Cahiers du Mois”, 1925, nr 16-17 (Cinéma), s. 33, 34.
1 7Zob. A. Helman, Swiadomojc‘filmowa, ,Kino”, 1977, nr 1, s. 31-32; idem, Swiadomos¢ filmowa: teoria
i krytyka, ,Kino”, 1977, nr 3, s. 34-35.
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badz rozwiazali inaczej zagadnienia podejmowane przez tworcow awangardowych.
Ale poniewaz interesuje mnie tutaj wylacznie stan $wiadomosci filmowej Wielkiej
Awangardy, a nie mozliwosci rozwinigcia czy przedyskutowania probleméw $wiado-
mos$¢ te wyznaczajacych, nie umieszczam wspomnianej literatury (ani niesionych przez
nia propozycji) w kregu rozwazan. Taka analiza wyprowadzitaby nas daleko poza
zakres tej pracy — w strong¢ ontologii filmu.

Przedstawiajac filmowa $wiadomosé Wielkiej Awangardy czgsto dopuszczam do
glosu samych artystéw. Chcg udokumentowac w ten sposob rozlegtos¢ zainteresowa-
nia, jakie wzbudzil film wsérod tworcow awangardowych, przedstawi¢ warianty
stanowisk zajmowanych przez nich wobec tych samych zagadnien oraz ukazac
ponadnarodowy i przekraczajacy granice poszczegélnych nurtéw i ugrupowan
charakter awangardowe;j refleksji nad filmem.

II

Zagadnienia umieszczone w grupie pierwszej dotycza ogoélnych, ,immanentnych”
cech kina. Te podstawowe wlasciwosci buduja zrab awangardowej koncepcji medium
filmowego i determinuja wszystkie pozostale grupy jego cech. Nadaja mu znamie
nowoczesnosci, tak powszechnie dostrzegane przez awangarde¢. Cechy owe Sciagnely
na siebie uwagg artystow awangardowych tym przede wszystkim, ze Scisle korespon-
dowaly z zasadniczymi elementami Swiatopogladu formulowanego w manifestach i
wypowiedziach programowych przedstawicieli poszczegolnych kierunkow i tendencji
nowoczesnej sztuki. Odpowiednio$¢ ta postawila film w bezposrednim zwigzku z
ideologia awangardy, czyniac zen narzedzie realizacji jej podstawowego celu —
przeobrazenia badz destrukcji tradycyjnej kultury.

1

Zrywajac z tradycja kulturowa (a artystyczna w szczegolnosci) awangarda uznata
za glowny obiekt swego zainteresowania wspolczesnos¢. Rewolucjonizm artystyczny
byl postawa, ktora zakladala scisty zwiazek sztuki z problematyka terazniejszosci.
Prezentyzm awansowalwi¢cdo rangi gtownejcechy programowej wigkszosci
ugrupowan awangardowych.

Ogladane w tej perspektywie kino okazato si¢ medium idealnie dostosowanym do
potrzeb awangardy. ,Film, to jedyna sztuka — twierdzit w 1923 roku Pierre
Mac-Orlan — ktéra moze pokazaé nasza epok¢ dostownie [...] umozliwia wierne
przettumaczenie psychologii naszych czaséw. Mozna by nawet powiedziec, ze sztuke
filmowa stworzono instynktownie, aby obdarzy¢ nasza epoke jedynym wiasciwym jej
$rodkiem wyrazu” 12,

Mac-Orlan nie byl osamotniony w swoich pogladach. Przekonanie o prezentysty-
cznym charakterze medium filmowego bylo w srodowisku awangardowym powszech-
nie podzielane. ,, W postaci kina — oznajmial czolowy teoretyk awangardy czeskiej

12 Cyt.wedtug: R. Clair, Po namysle, thum, I. Nomarnczukowa, Warszawa 1960, s. 15-16.
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Karel Teige — pojawila si¢ nowa sztuka, odpowiadajaca tak doskonale jak zadna inna
charakterowi, potrzebom i koniecznosciom dnia dzisiejszego” ' 3. Natomiast mieszka-
Jacy wowczas we Francji rosyjski historyk sztuki Pawet Muratow postulowat wrecz, iz
»kinematograf powinien zywi¢ si¢ jedynie swoim wiasnym repertuarem, bazujacym
wylacznie na wspolczesnosci, albowiem tylko jej wytwory odpowiadaja rytmom
kinematograficznym” 14,

Od drugiej strony podjal ten sam watek Anatol Stern: ,,czuj¢ niecheé do historii na
ekranie — pisal — studia archeologiczne, niewolnicze rekonstruowanie dawno
umarlych stylow — to cos, co najzupelniej przeczy zywemu potokowi filmu, jego
naturze” 15,

Tworcy awangardowi zdawali sobie sprawe (i wypowiadali to przekonanie
expressis verbis) z faktu, ze prezentyzm kina silnie wiaze sztuke ruchomego obrazu zich
wlasnym programem artystycznym. ,Jest rzecza konieczna — pisat w 1918 roku Louis
Aragon — aby kino mialo swoje miejsce w dziataniach awangard artystycznych [...] Ta
sztuka tkwi zbyt gleboko w naszym czasie, zeby powierzac jej przyszto$¢ ludziom dnia
wczorajszego™ 16,

Zwiazek kina z terazniejszoscia czynit je w odczuciu artystow Wielkiej Awangardy
doskonale przylegtym do ksztaltujacej si¢ nowej sytuacji cywilizacyjno-kulturowe;.
Kino zostalo uznane za instrument dostosowujacy nie nadazajaca za postepem
technicznym kultur¢ do wymogow nowego $wiata. ,,Kinematograf wladczo wkroczyt
do wspolczesnego zycia — pisal Dawid Burluk — odwieczny jego symbol — Ruch —
ucielesnia si¢ odtad w kinematografie i tylko on jeden, idac ramie w ramie ze stuleciem,
jest w stanie dzwigcze¢ unisono z toskotem automobilowym i z rykiem syren o §wicie
dwudziestego wieku. Wieku kinematografu”.

Traktowane jako znami¢ nowoczesnosci, kino awansowalo takze w hierarchii
zjawisk kulturowych: ,jesli w dwudziestym pierwszym wieku — pisat dalej Burluk —
historyk literatury bedzie bada¢ czynniki ewolucji zycia wieku dwudziestego, to
kinematograf jako taki bedzie przez niego umiejscowiony poza czynnikami ekonomi-
cznymi; w pierwszej kolejnosci — na czele duchowych” !7,

Prezentyzm filmowy uzyskat swoj wymiar radykalny w pogladach i praktyce
artystycznej tworcow kina faktu. Dziga Wiertow twierdzil, iz nalezy zajmowacé sig

13K. Teige, Estetika filmu a kinografie, ,Host III”, kwiecieti 1924, cyt. wedtug: Avantgarda zndma a
neznama, red. S. Vlasin, t. 1, Praha 1971, s. 548,

'4P. Muratow, Kinematograf, ,Sowriemiennyje zapiski” (Paryz), 1925, XXVI, s. 309. René Clair pisat:
»film podoba nam si¢ [..] przede wszystkim dlatego, ze jest sztuka poswigcona wylacznie terazniejszosci, zob.
idem, Po namysle, s. 84.

' A. Stern, Roman d'aventures. Zywiol jako aktor — Tacyt i Homer a kino [1924], cyt. wedltug: idem,
Wspomnienia z Atlantydy, Warszawa 1959, s. 131.

W innym artykule Sterna znajdujemy motywacjg tej jego postawy: ,.szukamy obrazu, ktory by ukazat
tego, ktorego tworzymy i ktory si¢ stwarza: nowego czlowiek a” zob.idem, Kino, ,Wiadomosci
Literackie”, 1928, nr 21, s. 4.

16 1. Aragon, Du décor, ,Le Film” 1918, wrzesien, cyt. wedhug: idem, Ecrits sur l'art moderne, Paris 1981,
s. 9.

7 D. Burluk, Futurist w kinematografie, ,Kino-zurnal”, 1913, nr 22, s. 22-23.
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2. D. Wicrtow, Kinoniediela nr 38, 1920

wylacznie i bezposrednio analiza zjawisk ze sfery codziennosci'®, za$ Esfir Szub
deklarowata:,,chcemy filmowac¢ dzisiejszy dzien, dzisiejszych ludzi, dzisiejsze zdarze-
nia” '°. Fikcja zostala odrzucona, jako niezgodna z duchem kina.

2

Kolejna cecha filmu zastugujaca na uwage ze wzgledu na rolg, jakg odegrata ona w
programach i praktyce artystycznej Wielkiej Awangardy, oraz ze wzgledu na
czestotliwosc¢ jej pojawiania si¢ w awangardowych wypowiedziach na temat kina jest
maszynowos$¢ (mechanicznosc).

Maszynizm nalezal do wazniejszych cech programowych sztuki awangardowe;.
Dostrzec go mozna nie tylko w kregu oddziatlywania futuryzmu czy produktywizmu.
Karel Teige na przyklad podkreslal zwiazki nowoczesnej sztuki z maszyna, notabene

18 _Zajmujemy si¢ bezposrednio analiza otaczajacych nas zjawisk zyciowych. Umiejg¢tno$c ukazania i
wyjasnienia zycia takim, jakim ono jest, stawiamy znacznie wyzej od — niekiedy zabawnej — igraszki z
lalkami, ktorg ludzie nazywaja teatrem, kinematografia itd.”; zob. D. Wiertow, Dramat fabularny i, kinooko”
[1924], cyt. wedlug: idem, Czlowiek z kamerq. Wybor pism, thum. T. Karpowski, Warszawa 1976, s. 51.

19 [ef i kino. Stienogramma sowieszczanija, ,Nowyj LEF”, 1927, nr. 11-12, s. 58. Por. tez wypowiedz
Wiktora Piercowa, ibidem.
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3. L. Moholy-Nagy, Licht — Raum— Modulator, 1922-1930

najchetniej przywolujac jako egzemplifikacje fotografi¢ i film *°, natomiast Laszlo
Moholy-Nagy twierdzil, iz ,,postugiwa¢ si¢ maszyna, znaczy postgpowac w zgodzie z
duchem epoki” 2*. A kino wiasnie jest w sposob konieczny zwiazane z uwarunkowania-
mi technicznymi, okreslajacymi zaréwno przebieg filmowych procesow tworczych, jak
i formy udostepniania gotowych filmow publicznosci. Jak pisat Tadeusz Peiper, kino
,przyniosto na $wietlistym ekranie wspaniale, naoczne, dla wszystkich zrozumiale
plaidoyer techniki” *2.

20K. Teige, Estetika filmu...
21 L. Moholy-Nagy, Konstruktivismus und Proletariat, ,MA”, 1922, maj, cyt. wedlug: Laszlo

Moholy-Nagy, Stuttgart 1974, s. 16.
22T, Peiper, Radio adwokat [odczyt radiowy wygloszony w studiu krakowskim w maju 1927 r. ], cyt.
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Tworcy awangardowi z wielka aprobata przyjeli wiec techniczny rodowdd filmu 23,
Dostrzegali, ze mechanicznos¢ kamery w polaczeniu z obiektywnym, bezosobowym
charakterem przebiegu procesow fotochemicznych gwarantuja poznawcze, dezauto-
matyzujace spetryfikowany obraz $§wiata, mozliwosci nowego medium. Dostrzegali
takze, iz produkowany przez kinematograf nowy obraz rzeczywistosci wiele swych
cech zawdzigcza technicznym wilasciwosciom kina 2%, Moholy-Nagy na przykiad
zwracal uwage na te aspekty filmu, ktore istnieja wylacznie dzigki udzialowi techniki w
procesie tworczym. ,,Zaden reczny $rodek ksztattowania (olowek, pedzel itd.) — pisat
— nie moze w podobny sposob utrwali¢ widzianego wycinka; tak samo przy pomocy
srodkow manualnych nie jest mozliwe utrwalenie istoty ruchu” 23,

Nie tylko jednak poznawcze, ale i artystyczne wlasciwosci filmu uzaleznione byly w
mniemaniu awangardy od jego mechanicznego podloza. Artysci awangardowi wlasnie
z technicznym rozwojem kina wiazali nadzieje na jego przyszlosc, akcentowali Scisty
zwiazek procesOw rozwoju i przemian poetyk filmowych z postepem technicznym w
dziedzinie kinematografii 2°.

Uwarunkowana technicznie przyszlo$¢ filmu okazywata si¢ czgstokro¢ rowniez
nowa mozliwoscig dla sztuk innych. Pisal o tym migdzy innymi Peiper, ktory
zastanawiajac si¢ nad problemami barwnego filmu abstrakcyjnego stwierdzal, iz
»Dylby to takze przyklad, jak owocna moze sta¢si¢ inwazja maszyny w
dziedzing sztuki Maszynie, aparatowi kinematograficznemu, za-
wdzigczalibysmy rzecz zupelnie nowa: ruchome malarstwo™ 27.

Koncepcja taczaca artystyczne wlasciwosci kina z jego mozliwosciami techniczny-
mi wigzala si¢ z antyliteracka i1 antyteatralng postawa awangardy, ktora pragneta
uchronic¢ film przed niepozadanymi wplywami ze strony obu tych sztuk. Zrodzona w
ten sposob idea , filmu czystego™ ograniczata artystyczne wartosci kina jedynie do tych,
ktore pozostawaly w bezposrednim zwiazku z technika filmowa. Paul Wegener na

wedtug: idem, Tedy. Nowe usta, Krakow 1972, s. 245. Anatol Stern natomiast podkreslal, iz ,,X Muza jest
zwigzana z technika najscislejszymi wigzami krwi”, zob. idem, Kurier filmowy, ,,Wiadomosci Literackie”,
1927, nr 39, s. 4.

23 Louis Delluc pisal: ,Jestesmy $wiadkami narodzin sztuki niezwyklej, jedynej by¢ moze sztuki
nowoczesnej [...] poniewaz jest ona dzieckiem maszyny i ideatu ludzkiego”, zob. idem, Cinéma et Cie, Paris
1919, s. 268.

24 Zdaniem Jeana Epsteina,, maszyny wynajdywane przez cztowicka posiadaja swojg wlasng inteligen-
cj¢ [...] — najwyrazniejsza bez watpienia cecha inteligencji kinematograficznej jest animizm [...] Kinemato-
graf pokazuje, ze nie ma nic nieruchomego, nic martwego [...] Nasza inteligencja jest raczej analityczna,
Proby syntezy przyprawiajg ja o zawrdt glowy. Najcenniejsza, cudowng wlasciwoscia kinematografu jest to,
ze wyrgcza nas i tworzy syntezy, ktérym mozna ufac¢”: zob. idem, L Intelligence d'une machine, ,Inter Ciné”,
sierpien — wrzesien 1935, cyt. wedlug: idem, Ecrits sur le cinéma 1921-1953, t. 1 : 1921-1942, Paris 1974,
s. 246-247.

25 L. Moholy-Nagy, Malerei, Fotografie, Film, Miinchen 1927, s. 5.

*¢Oto kilka wypowiedzi prezentujacych to stanowisko: A. Stern: ,Kino, t¢ sztuke na wskro§ -

rewolucyjna, bardziej zaptadniaja cz¢stokro¢ niespodzianki techniki niz naj$mielsze pomysty tworcow”
(Kurier kinowy, ,,Wiadomosci Literackie”, 1926, nr 7, s. 4); R. Clair: ,;zadne nowinki artystyczne nie sa dla
filmu tak interesujace jak postep techniczny” (Po namysle, s. 75); O. Brik: ,Udoskonalenie techniczne
warunkuje wszystkie dalsze mozliwosci kina” (Fiksacja fakta, ,Nowyj LEF”, 1927, nr 11-12, s. 44).

*7T. Peiper, Film barwny, ,Zwrotnica”, 1923, czerwiec, cyt. wedtug: idem, Tedy. Nowe usta, s. 233.
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4. L. Moholy-Nagy, Lichtspiel: schwarz-weiss-grau, 1930; film wykonany z uzyciem modulatora
(zob. fot. 3)
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przyktad podkreslal, iz ,,prawdziwym poeta kina powinna by¢ kamera [...] prawdzi-
wym przeznaczeniem kina jest efekt produkowany wylgcznie przez technikg¢ kinemato-
graficzna” 28,

Wplyw idei maszynizmu na zasady artystyczne filmu ujawnial si¢ takze w jego
natychmiastowym reagowaniu na kolejne wynalazki techniczne. Kino stalo si¢ w ten
sposob dla artystow awangardy symbolem prawdziwej nowoczesnosci.

Warto jednoczes$nie wspomniec, ze to wlasnie techniczny aspekt filmu tak bardzo
don zniechecal przedstawicieli tradycyjnie zorientowanej humanistyki. ,, Kinemato-
graf, jak wszystkie zjawiska mechaniczne — pisal Rudolf Harms w wydanej w
1926 roku ksiazce Filozofia filmu — jest z swej natury bardziej wrogiem niz przyjacie-
lem kultury. W poréwnaniu z nim, nawet najbardziej prostacki cyrk konny staje si¢
instytucja artystyczna”2°. Takie stanowisko estetyki nie pozostalo oczywiscie bez
znaczenia dla ksztaltujacej si¢ teorii filmu, ktéra przeciwstawienie: kreatywnosé-
mechaniczno$¢ uczynita jednym z podstawowych swych probleméw na kilka dzie-
sigtkow lat 3°.

Sprzeciw Akademii wobec artystycznych aspiracji filmu, wywodzacy si¢ w glownej
mierze z antymechanicznych uprzedzen i podtrzymany przez znaczna (jeSli nie
przewazajaca) czes¢ krytyki artystycznej, jeszcze mocniej zwiazal sztuke ruchomego
obrazu z ideologia awangardyzmu. I tak Jifi Voskovec, kolejny przedstawiciel czeskiej
awangardy artystycznej, ktorej wktad w uformowanie $wiadomosci filmowej Wielkiej
Awangardy nie zostal dotad w pelni doceniony, oznajmial, w prowokacyjnym w
stosunku do konserwatywnych pogladow na sztuke tonie, ze artystyczny charakter
filmu catkowicie uzalezniony jest od jego whasciwosci technicznych. ,, Kinematografia
jest sztuka — pisal — jesli opiera si¢ przede wszystkim na technicznym zastosowaniu
optyki fizycznej. Rezyser filmowy moze tworzy¢ filmy jedynie dzieki schwytanemu
obiektywem swiathy, zrytmizowanemu krzyzem maltanskim i chemicznie przygotowa-
nemu za pomoca hydrochinonu i zelatyny bromowej. Fotografia jest posrednia
podstawa kinematografii. Fotografia jest pierwszym elementem fotogenii, czyli

estetyki filmowe;j” 3.

3

Z mechaniczno$cia kina zwiazana jest inna jego cecha: d ynamizm, ruch,
zdolnos¢ do blyskawicznej zmiany obrazow oraz uobecnianych na ekranie miejsc i
zdarzen. Kino, ktoére dla tworcow awangardowych bylo formowaniem widzialnosci,
nadawalo tej widzialnosci wymiar dynamicznego procesu. Akcentowanie kinetycz-
nych wlasciwosci filmu, prowadzace cfgsto do utozsamienia go z widzialnym ruchem,
charakteryzowalo wypowiedzi awangardy dotyczace nowego medium. ,Film —

28 P. Wegener, Die kiinstlerischen Méglichkeiten des films [1916] cyt. wedhug: L art du cinéma, éd. P.
Lherminier, Paris 1960, s. 399.

2% R. Harms, Philosophie des Films, Leipzig 1926, cyt. wedtug: G. Aristarco, Historia teorii filmowych,
ttum. M. Kornatowska, PWSFiT, £6dz 1960, s. 190 (maszynopis powielony).

30Por. A. Helman, Przedmiot i metody filmoznawstwa, £6dz 1985, s. 21.

31]. Voskovec, Fotogenie a suprarealita, ,,Disk 2”, wiosna 1925, cyt. wedtug: Avantgarda znama..., t. 1,
s. 143.
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oznajmial Moholy-Nagy — jest nie tylko zagadnieniem ksztaltowania optycznego,
lecz jest przede wszystkim problemem ksztaltowania ruchu” 2. Natomiast Mieczystaw
Szczuka pisal, ze specyfika filmu jest ,RUCH uporzadkowanych i kolejno po sobie
nastepujacych wielosci zjawisk w PLASKIM MALARSTWIE RUCHOMYM™ *3,
Podkreslanie jakosci kinetycznych filmu bylo przejawem tendencji o znacznie
ogolniejszej wymowie. W ksztattujacej si¢ nowej dwudziestowiecznej kulturze artysty-
cznej dat si¢ zaobserwowac postgpujacy blyskawicznie wzrost znaczenia widowisk,
ktorych gtoéwna zasada byl ruch. Nie tylko ruch czlowieka, ale takze ruch maszyny
mogt byé, jak dowodzit Muratow, zrédlem zadowolenia estetycznego **. Film —
dwczesny symbol dynamiki, w niej przede wszystkim mogt odstoni¢ swoje mozliwosci i
swoje znaczenie dla awangardowych projektow przeobrazenia kultury. Bowiem
zdaniem artystow awangardy kino oddziatywato dynamizujaco na przebieg wszelkich
procesow zyciowych: ,,W kinie zyjemy predzej niz gdziekolwiek indziej — pisat Stern
— Serce nasze bije w przyspieszonym tempie. Nie absorbowane wysitkiem intelektual-

nym, niemal nie zatrzymywane przez refleksje, Zycie nasze podwaja swa szybkos¢” **.

Burleska filmowa (i wywodzaca si¢ z jej ducha tworczos¢ Charlesa Chaplina)
spotkala si¢ z wielkim uznaniem ze strony Wielkiej Awangardy migedzy innymi takze i
dlatego, ze umiejetnie wykorzystata ruchowe potencje kina (zmienne tempo rozwoju
zdarzen, poslugiwanie si¢ ruchem przyspieszonym, zdynamizowana kompozycja
dramaturgiczna z finalowym wielkim po$cigiem etc.) 3°. Stata si¢ ona jednym z wzorow
awangardowej tworczosci filmowe;.

321, Moholy-Nagy, Jeszcze o elementach, ,Praesens”, 1930, nr 2, s. 158.

33 [M. Szczuka], Wiasciwe rzeczy na wlasciwym miejscu, ,,Blok”, 1924, nr 1, s. nlb. A oto kilka innych
wypowiedzi akcentujacych znaczenie ruchu dla awangardowego okreslenia istoty medium filmowego:
R. Clair: , Film zostat stworzony dla rejestracji ruchu. To nie moze by¢ podawane w watpliwos¢ (Po namysle,
s. 74; tekst z 1924 r); T. Kowalski: ,kino staje si¢ tym, czym jest w samym zalozeniu
dynamika wolna od balastu psychologizmu i naturalizmu, dy-
namika sama w sobie” (O elementach filmu czystego, ,,Pamigtnik Warszawski’, R. III: 1931,
z. 10-12); J. Kurek: ,,Ruch jest jezykiem filmu [...] fotogeniczno$¢ przedmiotu jest rezultatem jego zmian
w czasoprzestrzennym, czterowymiarowym systemie” (Rzeczywisto$é filmowa, ,JIlustrowany Kurier Co-
dzienny”, 1932, nr 34, dodatek: ,,Kurier Filmowy"); W. Pudowkin: ,,W filmie punkt ci¢zkosci spoczywa na
ruchu” (Rezyseria filmowa i scenariopisarstwo [1926] ttum. M. Wistowska, [w:] idem, Wybdr pism, Warszawa
1956, s. 66); L. Kuleszow: ,,Podstawa scenariusza filmowego jest akcja. Ruch, dynamika — oto materiat
widowiska filmowego” (Iskusstwo kino, Moskwa 1929, s. 66; wedlug przektadu polskiego E. Moszoro);
O. Brik: ,,gdyby w naszej kulturze dziataly tylko sily zainteresowane technicznym udoskonaleniem naszych
narzedzi produkcji, to kinematografia rozwijalaby si¢ w kierunku coraz lepszego wykorzystania mozliwosci
fotografowania poruszajacych si¢ przedmiotow. Jednak sity polityczne i komercyjne odchylily droge
kinematografii od jej przeznaczenia” (Fiksacja fakta..., s. 44).

34 P. Muratow, Kinematograf, s. 305-310.

35 A. Stern, ,Pan-Pan”, czyli o swiecie odnowionym przez film [1924], [w:] idem, Wspomnienia z
Atlantydy, s. 24.

36 Pierre Albert Birot, pelen podziwu dla pierwszych filméw komicznych, podkreslal, ze ,to byly
naprawde dzieta sztuki i, co najwazniejsze — dziela pelne dynamiki, zrodzone z nowego $rodka wyrazowego
oddanego cztowiekowi do dyspozycji”, cyt. wedtug: R. Clair, Po namysle, s. 16. Natomiast Stern krytykowat
nieudane, jego zdaniem, dziela polskich tworcow, nie zwracajacych uwagi na to, ze ,,geniusz kina daje im
mozno$¢ wydobycia dynamizmu i syntetycznosci — stowem, tego co si¢ sklada na istot¢ fotogenicznosci”;
idem, Polska myszeis kinematograficzna. Uwagi o naszych rezyserach, aktorach, autorach scenariuszéw,
krytykach, milosnikach i wrogach kina, ,Skamander”, R. IV: 1923, z. 28, s. 54.
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Ustaliwszy, ze ruch nalezy do podstawowych wlasciwosci medium filmowego,
artysci awangardowi usitowali blizej okresli¢ charakter i specyficzne cechy tego ruchu. -
Niektorzy z nich (np. René Clair, Anatol Stern, Lew Kuleszow) twierdzili, ze kino
korzysta przede wszystkim z ruchu odnajdywanego w rzeczywistosci i ze ujawnia przy
tym dynamiczna nature wszech$wiata (Jean Epstein). Inni (jak Viking Eggeling, Hans
Richter, Henri Chomette) uznawali ruch za gtowna zasade ksztaltowania formalnego, a
wiec tym samym — za rezultat kreacyjnych zabiegow artysty. ,,W istocie to nie ruch
naturalny — pisal Richter — dostarcza w filmie rzeczom ekspresji, lecz ruch
sztuczny, toznaczy ruch sam w sobie, rytmicznie uporzadkowany, za pomoca
wszystkich swych mozliwosci stopniowania, zwalniania i przyspieszania, wzajemnego
zblizania i oddalenia rzeczy etc. etc.” >’

Ci, ktorzy odrywali ruch filmowy od naturalnych uwarunkowan, poszukiwali dlan
nowych motywacji konstrukcyjnych, siggajac na przykiad po struktury muzyczne
(Germaine Dulac, Oskar Fischinger, Walter Ruttmann). Poczawszy od polowy lat
dwudziestych, Ruttmann oraz przede wszystkim Wiertow, probowali uzgodni¢ oba
dynamiczne uklady odniesienia: ruch rejestrowany i ruch kreowany -

Jeszcze inng motywacje dla dynamizmu filmowego proponowat Siergiej Eisenstein.
W jego mniemaniu film stanowi strukture homologiczna wobec psychicznej aktywnos-
ci czlowieka. Ruch filmowy podporzadkowany jest motywacyjnie przebiegom ludz-
kich procesdw mentalnych, za$ samo kino staje si¢ specyficznym, bo zewnatrzsterow-
nym ich przedtuzeniem. Tworca filmowy zyskuje w ten sposob, zdaniem Eisensteina,
mozliwosé sterowania intelektualno-emocjonalnymi reakcjami widza i, co za tym idzie,
mozliwosé ksztaltowania jego Swiadomoscei *°.

Powszechnie i zgodnie dostrzegany dynamizm kina czynil je sztuka szczegolnie
wazna dla Wielkiej Awangardy. Dynamicznos¢ i zmienno$¢ — cechy nowoczesne]
cywilizacji przemystowej — zafrapowatly wielu artystow, stajac si¢ zarowno elementem
ich programéw, jak i waznym czynnikiem tworzonych dziel. Film odegratl w tych
dziataniach rol¢ nader wyeksponowana.

4

Powszechnie dostrzegana przez tworcOw awangardowych i niezwykle entuzjasty-
cznie przez nich przyjmowana wiasciwoscig kina byla jego zdolnos$§¢ kre-
owania $§wiata wolnego od wszystkich praw rza
dzacych rzeczywistoscia realn a Karel Capek juz w 1910 roku

37H. Richter, L objet en mouvement, ,,Cercle et Carré”, 1930, nr 3, s. nlb.

38 Wiertow pisat: ,,Kinowo$¢ to sztuka organizowania nicuniknionych ruchow w przestrzeni, zgodna —
przy zachowaniu artystycznego rytmu calo$ci — z wlasciwosciami tworzywa i wewnetrznym rytmem
kazdego przedmiotu”, idem, My. Wariant manifestu [1922], [w:] idem, Czlowiek z kamerq..., s. 20.

39 wykorzystujac jako swe zrodlo strukture ludzkiej emocjonalnosci kom-
pozycja bezblednie odwoluje si¢ do ludzkich uczué, bezblgdnie przyzywa kompleks tych samych uczug,
dzigki ktorym sig narodzita”, S. Eisenstein, O budowie utworéw [1939], thum. A. Kaltbaum, [w:] idem, Wybor
pism, Warszawa 1959, s. 229.
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5. S. i F. Themersonowie, collage (prawdopodobnie wykorzystany w filmie Europa, 1931-1932)

pisal, iz ,dla kina nie ma rzeczy niemozliwych. Tutaj martwe przedmioty sg ozy-
wione wola, poruszaja si¢ i biora udzial w akcji [...] Dla kina nie istnieja prawa cia-
zenia, ruchu, nie ma rzeczy nieprzenikliwych, nie ma zadnych przeszkod natural-
nych” 40,

Podobne glosy dato si¢ styszeC ze wszystkich stron. Borys Kuszner oznajmil, ze
kino posiada catkowita wiadze nad czasem i przestrzenia *'. Tego samego aspektu
wolnosci kina dotyczyl fragment Manifestu kinematografii futurystycznej, w ktorym
autorzy obiecywali, ze ich filmy beda ,,jednoczesnoscia 1 wzajemnym przenikaniem
réznych czasow oraz roéznych fotografowanych miejsc. W tym samym obrazie-chwili
— pisali — pokazemy obok siebie dwie lub trzy odmienne wizje” 2. Philippe Soupault
stwierdzil natomiast, ze kino ,jest to sztuka o imponujacej sile, bowiem obala

40K. Capek, Kino, ttum. N. Gurfinkel, ,,Film, krytyka, dyskusje”, 1965, nr 6, s. 5-6.

41 B. Kuszner, Izopowiest’ , ,LEF”, 1923, nr 3, s. 134.

42F T. Marinetti, B. Corra, E. Settimelli, A. Ginna, G. Balla, R. Chiti, La cinematografia futurista,
oL'Italia Futurista,” 11 XI 1916 r., cyt. wedlug: G. Lista, Futurisme. Manifestes — Proclamations —
Documents, Lausanne 1973, s. 299. Rowniez Stern twierdzil, Zze ,film bez wysitku przezwycieza prawa nie
tylko przestrzeni, ale i czasu”, idem, Malarstwo a kino, kilka fragmentéw dekoracyjnych z ostatnich filméw,
problemat kompozycyjnosci w filmie, ,Skamander”, R. IV: 1923, z. 29-30, s. 119.
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wszystkie naturalne prawa: nie uwzglednia przestrzeni, czasu, narusza grawitacje,
balistyke, biologie itd.” *?

Film skupil uwage artystow awangardowych rowniez dzigki swym zdolnosciom
kreowania widzen. W Polsce, oprocz tradycyjnie kojarzonego z tym zagadnieniem
Stefana Themersona, takze Jalu Kurek podkre$lal potencjalna moc wyobrazni
filmowej, jej wizjotworcze zdolnoscei: ,kino jest sztuka — pisal — ktora jest w stanie
urealni¢ najwyrazniej nierealno$¢ naszych pomyslen. Zadna sztuka nie moze tak
uciele$ni¢ naszej fantazji jak kino. Dziedzina filmu stanie si¢ wkrotce centrum i
wylegarnia wizji optycznych powstajacych w naszej wyobrazni. Oto droga, po ktorej
powinien pojs¢ film artystyczny™ *.

Ta wlasciwoéé kina zyskala najwigksze uznanie u surrealistow. André Breton
widzial sile filmu, jego cudownos¢, w tym, iz jest on zdolny przenies¢ widza z
naturalnego, codziennego otoczenia w zupelnie inny $wiat *°. Takze Jules Supervielle
akcentowal wyobrazniowy charakter wizji filmowej. Pisal, iz kino podaje w watpliwosc
sama istote rzeczy. Widz ma wrazenie, ze sam tworzy obrazy przesuwajace si¢ na
ekranie, z¢ wyplywaja one z jego glgbokiej jazni. Kino sprawia, Ze miesza on
rzeczywisto$¢ z nierzeczywistoscia. To, co przede wszystkim zawdzigczamy kinu, to,
zdaniem Supervielle'a, ,uwolnienie si¢ od tyranii prawdopodobienstwa”*°.

Poglady te kulminowaly w twierdzeniu, ze kino powinno tworzy¢ wlasne,
autonomiczne $wiaty. ,,Ekran nie ma by¢ zwierciadlem $wiata juz istniejacego — pisal
Tadeusz Peiper — lecz dzielem ukazujacym $wiat nowy, $wiat tworzony dla ekranu.
Nierealny, posiadajacy wtasna logike i wlasne prawa”*’.

Tworcy awangardowi wytyczyli dwie drogi prowadzace ku autonomicznej rzeczy-
wistosci ekranu. Pierwsza, to budowanie $wiata filmowego z elementow rzeczywistosci
realnej poprzez nowe ich zestawienia. Stanowisko to dominowato przede wszystkim
wsrod artystow pozostajacych pod wptywem idei konstruktywizmu, ktorzy twierdzili,
7e tworca rzeczywistoéei filmowej jest montaz, a natura dostarcza jedynie surowca
(materiatu) *®. Mowiac stowami Wsiewotoda Pudowkina, tworca filmowy ,,nie prZe-
ksztalca rzeczywistosci, lecz wykorzystuje ja do utworzenia nowej [...] film gromadzi

43 ph. Soupault, Note [ sur le cinéma, ,,Sic”, 1918, nr 25, cyt. wedtug: idem, Ecrits de cinéma 1918 - 1931.
Textes réunis et présentés par Odette et Alain Virmaux, Paris 1979, s. 23.

44 J. Kurek, O filmie artystycznym i stosowanym, ,Kino dla wszystkich”, 1927, nr 56, s. 4.

45 A Breton, Comme dans un Bois, [w:] idem, La Clé des Champs, Paris 1953, s. 241-246.

46 3. Supervielle, [wypowiedz w:] Les lettres, la pensée moderne et le cinéma ( enquéte ), ,Les Cahiers du
Mois”, 1925, nr 16-17, s. 183-184. Podobnego zdania byt Gus Bofa piszac, ze zasada ozywionego absurdu jest,
lub powinna by¢, zasada kina (Du dessin animé et, plus généralement, du cinéma envisagé comme mobilisation
de I'absurde, ibidem, s. 53), jak rowniez Anatol Stern, ktory oznajmial, 7e ,rezyserzy filmowi musza pusci¢
z rak nitke logiki zZyciowej w sztuce; nie jest to wszystko, ale bytoby pierwszym krokiem na drodze ku nowej
sztuce ekranu”, idem, Kurier kinowy, kilka uwag o przyszlej sztuce ekranu, ,Wiadomosci Literackie”, 1924,
nr 6, s. 3.

47T. Peiper, Autonomia ekranu, ,Zwrotnica”, 1923, czerwicc, cyt. wedlug: idem, Tedy. Nowe usta, s. 228.

4876b. R.W. Kluszczynski, Poetyka sformutowana radzieckiego filmu konstruktywistycznego, [w:] Studia
z poetyki historycznej filmu, red. A. Helman, K. Lubelski, Katowice 1983.
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6. H. Chomette, Jeux de reflets de lumiére et de vitesse, 1923/1925

elementy rzeczywistosci, azeby z nich utworzy¢ nowa, sobie tylko wlasciwa rzeczywis-
to§é” 4°. Ostatecznie jednak metoda ta nie postuzyla do kreacji nowego $wiata, lecz
zostata wykorzystana w politycznej walce o nowy ksztalt realnosci *°.

Drugi sposéb kreowania autonomicznej rzeczywistosci ekranowej opierat si¢ na
transformujacych mozliwosciach techniki filmowej, a zwlaszcza — optyki. ,,Kino
przeksztalca elementy $wiata zewngtrznego do tego stopnia, ze tworzy nowe uni-
versum” — pisal Robert Desnos *!. W podobnych stowach formulowal swoj poglad
Yvan Goll: ,film przetwarza zdarzenia, ktore materialnie dzieja si¢ w rzeczywistosci i
podnosi je do stanu bardziej bezposredniego, bardziej intensywnego, bardziej absolut-

nego: nadrealistycznego™ 32,

49 W. Pudowkin, Rezyseria filmowa..., s. 50.

50 Pisze o tym w rozdziale nastepnym.

51 R. Desnos, LErotisme, ,,Paris-Journal” z 20 IV 1923 r.; cyt. wedlug: idem, Cinéma. Textes réunis et
présentés par André Tchernia, Paris 1966, s. 102.

52Y. Goll, Przyklad surrealizmu: kino, tum. M. Mrozinski, ,,Dialog”, 1973, nr 8, s. 104 (pierwodruk:
»Surréalisme”, 1924, nr 1). W podobnych stowach manifestowaly si¢ poglady filmowe Claira, oscylujacego
wowczas (1924) migdzy teoria fotogenii a koncepcja surrealistyczng: ,,Ekran otwiera nowe swiaty, jeszcze
bardziej niz nasz wibrujace harmonia. Nie ma ani jednego szczegétu w Zyciu rzeczywistym, ktory by nie miat
swego bezposredniego przedluzenia w $wiecie nadzmystowym”, idem, Po namysle, s. 62.
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Konstruktywistycznej idei budowy nowej rzeczywistosci przeciwstawiona tu
zostala surrealistyczna koncepcja transformujacego spojrzenia. Obiektyw — oko
filmowe byl namiastka surrealistycznego ,,point supréme”, punktu, w ktorym rodzila
si¢ nadrzeczywisto$¢, ,,z ktorego zycie i $mier¢, realne i wyobrazone, przeszto$c i
przyszto$¢, komunikowalne i nickomunikowalne, gora i dot przestaja by¢ postrzegane
jako sprzeczne” 33. Tylko namiastka, gdyz znajdowat si¢ poza umystem ludzkim.
Ukazywany przez obiektyw Swiat byl swiatem imaginowanym, zbudowanym na
opozycji: realne-wyobrazone. Finalny cel dziatalnosci surrealistow to: sprawic, aby
czlowieck sam z siebie postrzegal caly otaczajacy go $wiat jako nieanta-
gonistyczny. W ich mniemaniu film mogt tymczasem uczyni¢ przezycie nadrzeczywis-
tosci chwilowym co prawda, lecz za to noetycznie realnym doznaniem.

Nawiasem mowigc, powstale wkrotce oniryczne kino surrealistow przekroczylo
techniczna opozycje: montaz fragmentow rzeczywistosci — przetwarzanie jej wygla-
dow. W celu stworzenia filmowej wizji nadrzeczywistosci postugiwalo si¢ ono
swobodnie obiema metodami. Kino — wedle Aragona ,mistrz wszelkich deforma-
cji” 3% — wykorzystalo najpelniej te swoje mozliwosci w wariancie ekspresjonistycz-
nym. Natomiast forma graniczng (najbardziej radykalna) kina opartego na przeksztal-
cajacych zdolnosciach swej techniki, skrajna postacia autotelicznej autonomii ekranu
byl porzucajacy ide¢ tworzenia §wiatow wyobrazonych film abstrakcyjny.

5

Kolejna, kuszaca dla artystow awangardy, wlasciwoscia kina byl zespoto-
wy charakter tworczos$ci filmowe]. Cecha ta scisle korespon-
dowata z charakterem wystapien awangardowych, albowiem jednym z ich najbardziej
typowych rysow byla grupowo$¢ i zespolowos¢ dzialania *®. ,Sztuce nie wolno
wzbraniaé sie przed rozwiazywaniem nierozwigzanych problemow jej stosunku do
wspolczesnego zycia — glosili artysci skupieni w grupie ,MA” — Musi znalez¢
sposoby, aby pracowa¢ z nowymi mediami i nowymi wspotpracownikami na
nieograniczonym gruncie kolektywnym™ 6. Natomiast czeski teoretyk awangardowy
Bedfich Vaclavek podkreslal, iz wystapienie miodej generacji tworcow przeciw
indywidualizmowi, a w imi¢ kolcktywnzmu kreacyjnego, miato, oprocz wymiaru
artystycznego, takze i sens etyczny °’

53 A. Breton, Seconde Manifeste du Surréalisme, Paris 1930, s. 10.

54 1. Aragon, Du décor, s. 9. Jeszcze inny aspekt omawianych w tym punkcie zagadnien, bardziej niz
poprzednie teoretyczno-eksperymentalny, wskazal El Lissitzky. ,,Wykorzystanie filmu jako $rodka w
realizowaniu zadan dynamicznego przedstawienia ruchu za pomoca ruchu rzeczywistego — pisat — stanowi
decydujace osiagniecie Eggelinga i jego kontynuatorow. Jest to pierwszy krok w kierunku zbudowania
przestrzeni urojonej”; idem, Sztuka a pangeometria [1925], cyt. wedtug: L.A. Zadowa, Poszukiwania i
eksperymenty. Z dziejow sztuki rosyjskiej i radzieckiej lat 1910-1930, thum. J. Derwojed, J. Tasarski, Warszawa
1982, s. 344.

55 Por. S. Morawski, Awangardy XX wieku — stara i nowa, ,,Miesiecznik Literacki”, 1975, nr 3.

56 Stanowisko grupy ,,MA” na I Kongresie Artystow Postepowych w Diisseldorfie w 1921 roku, cyt.
wedlug: Moholy-Nagy, ed. by R. Kostelanetz, New York 1970, s. 186.

57Zob. V. Hradska, Ceska avantgarda a film, Praha 1976, s. 29.
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Kolektywizm twérczosci filmowej miat postuzyc za wzor dla tych artystow Wielkiej
Awangardy, ktorzy pragneli weielic w zycie ideal pracy zespolowej. Wraz z kinem
bowiem, oznajmial w 1915 roku Wiadimir Majakowski, w kulturze dwudziestowiecz-
nej ,,pojawia si¢ sztuka kolektywna. Sztuka bez nazwisk tworcow — dlatego zawsze
wspaniata” 38, To samo stanowisko zajal rowniez inny rosyjski poeta futurystyczny —
Dawid Burluk: ,kinematograf jest anonimowy — pisal — i w tym tkwi jego sila.
Przestrzen jego oddziatywania jest ogromna” 5°.

W opinii Léona Moussinaca, francuskiego entuzjasty radzieckiej rewolucyjnej
szkoty filmowej, anonimowo$¢ kina stawala si¢ wrecz postulatem, gdy pisat on, ze film
jest wytworem kolektywnym i powinien by¢ anonimowy °°.

Ten skrajny poglad, nadajacy utworowi filmowemu cech¢ anonimowosci, nie
dominowat jednak w §rodowisku Wielkiej Awangardy, cho¢ w licznych jej osrodkach,
na przyktad wérdd surrealistow, odegral wazna role¢ w uksztaltowaniu si¢ postawy
wobec kina. Najczgsciej poprzestawano na aprobujacym zaakcentowaniu zespotowe-
go charakteru pracy nad filmem °'.

Nie byto jednak obojetne (z tego rowniez zdawali sobie sprawe artysci awangar-
dowi %2), jaki zespot ludzi wspolpracuje przy realizacji filmu. Dlatego najbardziej
owocne przejawy kolektywnej tworczosci filmowej byty dzietem samych awangardzis-
tow, a powstale w ten sposob filmy zapoczatkowaly histori¢ kina awangardy.

Pierwsze filmy abstrakcyjne: Tecza (L’ Arcobaleno; 1913) i Taniec (La Danza; 1913),
byly rezultatem wspolnej pracy Brunona Corry i Arnalda Ginny. Antrakt (L’Entr’acte;
1924) nakrecony zostal przez René Claira w oparciu o pomyst—scenariusz Francisa
Picabii. Muzyke skomponowat Eric Satie, zas w samym filmie, obok dwoch ostatnich,
wystapili takze Man Ray i Marcel Duchamp. Przy realizacji filmu Nieludzka
( L’ Inhumaine; 1923) z rezyserem Marcelem L’Herbierem wspolpracowali: Fernand
Léger, Robert Mallet-Stevens, Claude Autant-Lara i Alberto Cavalcanti. Blaise
Cendrars pelnit funkcje asystenta Abla Gance’a przy pracy nad filmem Kofo udreki(La
Roue; 1922) — muzyke do niego napisat Arthur Honneger — za$ w Oskarzam (J'accuse;
1919) wystapit takze jako aktor. Aleksander Rodczenko projektowat dekoracje migdzy

58 Wiadimirow [W. Majakowskil, Kinematograf i iskusstwo niedawnogo proszlogo, ,Kino-zurnat”,
1915, nr 12-18, 5. 79. )

5°D. Burluk, Futurist w kinematografie, s. 23.

601 . Moussinac, Etat du cinéma, ,Les Cahiers du Mois”, 1925, nr 16-17, s. zi /.

61 wsiewotod Pudowkin tak oto konczy opublikowana w 1926 roku pracg Rezyseria filmowa i
scenariopisarstwo, bedaca notabene $wiadectwem Scistego zwiazku pierwszej fazy tworczosci autora Kornca
Sankt Petersburga z ideologia konstruktywizmu: ,W ksigzce o rezyserze filmowym byla mowa o wszystkich
bioracych udziat w realizacji filmu. I nie moglo by¢ inaczej. Wytwornia filmowa pod kazdym wzgledem
przypomina zaklad produkcyjny [..] Kolektywnos¢ jest tym czynnikiem, ktory kazda, nawet najmniej
znaczaca czastke konkretnej pracy wlacza organicznie w dzieto realizacji ogolnego zadania”, idem, Rezyseria
filmowa..., s. 72.

62 Czy mozna powiedzie¢ — zapytywal Wiertow — ze pomysl autora moga zrealizowa¢ byle jacy
ludzie? Byle jaki rezyser, kierownik produkcji, operator, asystent itd. Nie — tego powiedzie¢ nie mozna [...]
Brak statego kolektywu, a wigc brak ludzi nieustannie ksztattowanych przez autora — kierownika i yezysera
— uniemozliwia prawidlowe zrealizowanie filmu poetyckiego”, idem, Z notatek i dziennikéw, [w:] Cztowiek z
kamera..., s. 167.
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innymi do filmu Lwa Kuleszowa Dziennikarka (Wasza znakomaja; 1927) i Borisa
Barneta Moskwa w PaZzdzierniku (Moskwa w Oktiabrie; 1927), a do Kinoprawdy Dzigi
Wiertowa — napisy ®3. Film Zycie futurystyczne (Vita futurista; 1916) byt zbiorowym
dzielem grupy futurystow wloskich z Ginna na czele. Natomiast futurysci rosyjscy
zaprezentowali si¢ na ekranie juz w styczniu 1914 roku, kiedy to odbyla si¢ premiera
filmu wyrezyserowanego przez Wladimira Kasjanowa Dramat w kabarecie futurystow
nr 13 (Drama w kabaretie futuristow n° 13). W filmie tym wystapili miedzy innymi: Boris
Lawrieniew, Wladimir Majakowski, Michail Larionow i Natalia Gonczarowa °*.
Przyktady mozna by mnozy¢.

7. Man Ray i Marcel Duchamp w filmie René Claira Entr'acte, 1924

Tworcy awangardowi akceptowali wiec zespolowy charakter pracy nad filmem
zar6wno teoretycznie, jak i w praktyce. Dzisiejsze realizacje zbiorowe (np. Konstrukcja
w procesie Jozefa Robakowskiego) sa zatem kontynuacja klasycznych prac Ginny czy
L’Herbiera).

%3 Rodczenko, projektujac napisy do Kinoprawdy, traktowat je jako czesé samego filmu (np. poddajac
montazowi). Jako nowos¢ wprowadzit rzucajace si¢ zdecydowanie w oczy napisy wielkimi literami na catym
ekranie, napisy ,trojwymiarowe” oraz napisy przemieszczajace si¢ po powierzchni ekranu (i posiadajace
rowniez charakter przestrzenny). Za sprawa Rodczenki ,,napis z martwego miejsca filmu stal sie jego
organiczna czgs$cia”, zob. Konstruktywisty, ,LEF”, 1923, nr 1, s. 251.

64 Zob. M. Le Grice, Abstract film and beyond, London 1977, s. 13; T. Miczka, Filmowe eksperymenty
Wilodzimierza Majakowskiego, ,Kino”, 1979, nr 8, s. 30.
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Ostatnia z zebranych w tej grupie wlasciwosci medium filmowego, rownie czesto
jak poprzednie wskazywana w awangardowych wypowiedziach na temat kina, jest
obiektywizm obrazu. Przypisywano go zarowno filmowi, jak i1 fotografii.
»Aparat fotograficzny — pisat Moholy-Nagy — reprodukuje czysty obraz optyczny i
tak tez pokazuje optycznie prawdziwe przerysowania, znieksztalcenia, skroty itd.,
podczas gdy nasze oko uzupelnia formalnie i przestrzennie otrzymane wrazenie
optyczne przy pomocy naszego doswiadczenia intelektualnego i zwiazkow skojarze-
niowych, dajac obraz wyobrazony. Zatem w aparacie fotograficznym posiadamy
niezawodny Srodek pomocniczy, aby moc widzie¢ w sposob obiektywny. Kazdy bedzie
zmuszony zobaczyC to, co obiektywnie prawdziwe, zanim w ogoéle bedzie mogh
przystapi¢ do zajecia subiektywnego stanowiska®®®. Te sama wiasciwos¢ kina i
fotografii podkreslal rowniez Jifi Voskovec: ,foto-realizm — pisal —jest czysto
obiektywny, poniewaz jest mechanicznym, czysto optycznym zapisem” 6,

Jednym z gléwnych celow rewolty awangardowej byto przeksztalcenie swiadomos-
ci, zarowno jednostek, jak i calych zbiorowosci ®7. Arty$ci awangardowi wystepowali
przeciw stereotypom myslenia, przeciw skamielinom wyobrazni i automatyzacji
widzenia. Kino, ich zdaniem, moglo przynies¢ obraz swiata wolny od spetryfikowa-
nych i przestaniajacych istote rzeczy uprzedzen. Tak pojmowany obiektywizm filmu
wazny byl dla awangardowe;j koncepcji odswiezenia wzrokowej percepcji $wiata oraz
dla rozwazan nad prawda filmowa i wartosciami poznawczymi kina (bgdzie o tym
mowa pozniej).

Obiektywizm obrazu filmowego stanowit wazna cech¢ nowego medium dla tych
zwlaszcza przedstawicieli Wielkiej Awangardy, ktorzy pragneli wyrugowac ze sztuki
pierwiastek subiektywnosci. ,,Naszym pierwszym zadaniem — oglaszali cztonkowie
grupy »MA« — jest pokazaé, ze sztuka jako wyraz subiektywnych do$wiadczen
psychicznych stracita calkowicie znaczenie oraz ze musi ona spelnia¢ obiektywne
zadania swej epoki” ®®. Wiadystaw Strzeminski stwierdzal zas, ze dzielo po prostu
istnieje: ,,nic nie opowiada, nic nie wyraza, nic nie odtwarza” ®°, Reprezentantami tego
sposobu myslenia o sztuce filmowej byli migdzy innymi Moholy-Nagy, Wiertow 7° i
liczni tworcy kina abstrakcyjnego, w tym takze wyznawcy koncepcji filmu rozumiane-
go jako ,muzyka wizualna”, ktorzy, jak Oskar Fischinger czy Henri Chomette,
pragneli dostarcza¢ widzom czystej, wolnej od subiektywnosci ekspresji, przyjemnosci
wzrokowe;j.

651, Moholy-Nagy, Malerei..., s. 26.

56 J. Voskovec, Fotogenie..., s. 144.

67Zob. R.W. Kluszczynski, O zasadach badania awangardy (inspiracje ze strony rosyjskiej szkoly
formalnej), [w:] Wybory i ryzyka awangardy. Studia z teorii awangardy pod red. U. Czartoryskiej i R.W.
Kluszczynskiego, Warszawa —1.0dz 1985, s. 93 i nn.

68 Stanowisko grupy ,MA” na I Kongresie Artystow Postgpowych w Diisseldorfie w 1921 roku, cyt.
wedtug: L. Lechowicz, Cheqe w pelni zrozumiec, ,,Obscura” 1985, nr 1-2 (31-32), s. 11

89 Cyt. wedlug: A. Turowski, Strzeminski, grupa .ar.” i wspdlczesni, [w:] Grupa ,ar.”. 40-lecie
miedzynarodowej kolekcji sztuki nowoczesnej w Lodzi, katalog Muzeum Sztuki w Lodzi, 1971, s. 36.

70 s Psychologizm« — pisal Wiertow — uniemozliwia czlowickowi sta¢ si¢ dokladnym jak

sekundomierz i przeszkadza mu spokrewnic si¢ z maszyna. Nie ma powodu, by w sztuce ruchu glowna uwage
zwracaé na dzisiejszego cztowieka”, idem, My. Wariant manifestu..., s. 18.
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W mniej radykalnym sensie obiektywizm funkcjo-
‘nowal w szeregach awangardy jako wzorzec racjo-

nalnej, ekonomicznej pracy tworczej. W tej wlasnie roli
wystepowal na przykiad w programie ,,Bloku” postu-
lat mechanizacji srodkow pracy (,wykonywanie me-
chaniczne daje bezwzgledny obiektywizm formy” 7?).
I tak tez pisal w 1913 roku o filmie Wiadimir Maja-
kowski, twierdzac, ze kino ,nalezy rozpatrywac jako
zastosowanie w dziedzinie sztuki maszyny w miejsce
malo wydajnej pracy recznej”. Zdaniem Majakow-
skiego, maszyna ,,nie wyeliminowala cztowieka, lecz
tylko zdecydowanie przeprowadzila granicg pomigdzy
inspiratorem, organizatorem pracy i jej zwyklym,
bezmy$lnym wykonawca” 7%, To samo znaczenie po-
siada rowniez inna 6wczesna wypowiedz Majakow-
skiego: ,Jesli praca artysty i praca maszyny, jak na
przykiad fotografia i kinematograf, rozpocz¢ta w roz-
ny sposob, ma analogiczne rezultaty, to logiczne|jest
wybraé¢ z dwoch sposobow jej wykonania ten, ktory
wymaga mniejszej ilosci energii. Stad bierze si¢ zwy-
ciestwo kinematografu nad teatrem”’3.

Dla Fernanda Légera obiektywizm formy filmowej
polegal natomiast na postugiwaniu si¢ faktami realnie
istniejacymi, przedmiotami gotowymi, filmowymi
,ready mades”. ,Ta praca — wspominal on czas
tworzenia Baletu mechanicznego — przywiodla mnie
do uznania obiektywnos$ci za warto$¢ aktualng
i nowa. Filmy dokumentalne, kroniki filmowe sa peine
picknych >»faktow obiektywnych<«, ktore trzeba tyl-

ko wybra¢ i umie¢ pokazac” 74

111

Temat zwiazkow kina z rzeczywistoScia realng
jednoczy drugg grupg cech medium filmowego dostrze-
zonych przez artystow awangardowych. Prezentowa-

8. O. Fischinger, Studie 6, 1929

"L Co to jest konstruktywizm, ,Blok”, 1924, nr 6-7, cyt. wedlug: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa,
wyb. i oprac. E. Grabska i H. Morawska, Warszawa 1969, s. 386.

72W. Majakowski, Unicztozenije kinematografom tieatra” kak priznak wozroZdienija tieatralnogo
iskusstwa, ,,Kino-zurnal”, 1913, nr 16, cyt. wedlug: idem, Tieatr i kino, t. II, Moskwa 1954, s. 382.

73 Idem, Otnoszenije siegodniasznego tieatra i kinematografa k iskusstwu. Czto niesiet nam zawtrasznij
dien?, ,Kino-zurnal”, 1913, nr 17, cyt. wedtug: ibidem, s. 387.

"4 F. Léger, W zwiqzku z ,Baletem mechanicznym”, [w:] idem, Funkcje malarstwa, tum. J. Guze,
Warszawa 1970 s. 194.
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ny tu material podwaza do$¢ powszechnie gloszone przez historykéw mysli filmowej
przekonanie, iz awangarda rozwazala zagadnienia filmu tylko (badz przede wszystkim)
w kontekscie ,.czysto” artystycznym i traktowala dzielo filmowe wylacznie jako
strukture autoteliczng. Liczne wypowiedzi tworcow awangardowych, ktére za chwile
przywotam, dowodza, ze relacja: kino — rzeczywisto$¢ uznawana byla przez nich za
istotny wyznacznik swoistosci medium filmowego. Ten komponent $wiadomosci
filmowej Wielkiej Awangardy zrodzit takze, o czym bedzie mowa pozniej, jedna
z odmian kina awangardowego.

1

Medialnie uwarunkowany zwiazek filmu z rzeczywistos-
ci a realna byljedna z tych wlasciwosci, dzigki ktorym film stat si¢ waznym
elementem awangardowej rewolty antyartystycznej. Opisane w rozdziale poprzednim
dzialania zmierzajace do zniszczenia granic sztuki odnalazty w filmie cennego
sojusznika. ,,Siodma Sztuka jest przede wszystkim doglebna wizja zycia” — oznajmiat
Ricciotto Canudo °. ,Materialem kina nie jest fikcja — pisat Lew Kuleszow na tamach
»Nowego LEF-u” — lecz rzeczywistosc: kronika lub prezentacja zachowania cztowie-
ka w otaczajacym go $wiecie” 6. Natomiast Manifest kinematografii futurystycznej
oglaszal: ,Nasze filmy beda: . — Analogiami kinematograficz-
n y m i, wykorzystujacymi bezposrednio rzeczywisto$¢ jako jeden z dwoch elementéw
analogii [..] Wszech$wiat bedzie naszym leksykonem”7’.

W przekonaniu artystow awangardowych kino posiada moc przeistaczania
zwyklych rzeczy w zrédlo doznan artystycznych. ,,Wystarczy samo $wiatlo — pisat
Moholy-Nagy — azeby martwe przedmioty nabraty ducha”’®. Dzieki tym wlasnos-
ciom filmowego medium kazdy zjawiajacy si¢ na ekranie element zycia codziennego
moze oddzialywac estetycznie na widzow: ,,ogladamy mniej lub wigcej obojetnie jakis
tygodnik aktualnosci — pisal Anatol Stern — i nagle — zdjecie Paryza dokonane
spomigdzy zeber »koronkowej zyrafy« — wiezy Eiffla, jakies regaty, jakie$
zwolnione zdj¢cie plywaka, dajacego nurka z napowietrznej trampoliny — dotyka nas
nie zamierzonym, a plomiennym oddechem sztuki”’®.

75R. Canudo, L’ Esthétique du Septiéme Art, [w:] L’Usine aux Images, s. 20.

76 L. Kuleszow, Ekran siegodnia, ,Nowyj LEF”, 1927, nr 4, s. 33.

"TF.T. Marinetti i in., La cinematografia.., s. 298. Poglad ten, gloszacy scisly zwiazek kina i
rzeczywistosci realnej, podzielalo bardzo wielu artystow awangardy, zob. np.:G.Dulac, L essence du cinéma:
l'idée visuelle, ,Les Cahiers du Mois™, 1925, nr 16-17; L. Delluc, La nature au cinéma, ,,Cinéma”, 1921, nr 15;
1. Epstein, Le Cinématographe vu de I'Etna, Paris 1926; W. Pudowkin, Rezyseria filmowa...; J. Kurek, O nowe
drogi w kinematografii, ,Kino dla wszystkich”, 1927, nr 55; J. M. Brzeski, Rozwdj fotografii a film wspéiczesny,
#llustrowany Kurier Codzienny”, 1933, nr 3.

78 L.Moholy-Nagy, Jeszcze o elementach, s. 158.

7 A. Stern, Wyprawa na Mount Everest [1926], [w:] idem, Wspomnienia z Atlantydy, s. 134. W innym
artykule Stern dodawat: ,bedac w zasadzie ruchoma fotografia skrawkéw otaczajacego nas Zycia — w
pewnej mierze samozwarnczo i wladnie przekraczaja granice zwyklej fotografii, stajac si¢ [...] skrawkami
czystej i prawdziwej sztuki”; idem, Kurier kinowy, ,,Wiadomosci Literackie”, 1926, nr 7, s. 4.

47



Warto$é ekspresywna ekranowych odpowiednikow fragmentow realnego Swiata w
duzej mierze zalezata oczywiscie od zabiegow samego tworcy. ,, Tworzywem, z ktorego
powstaje film, jest [..] rzeczywistos¢ — pisat w 1913 roku Karel Capek —
I rzeczywistos¢ ta moze by¢ uformowana przez operatora nie tylko jako nieskonczenie
wielka roznorodnosé, lecz rowniez moze przybierac rézny stopien in-
tensywnos$ci’®.

Nawet w odczuciu surrealistow kino, siegajac ku nadrzeczywistosci, zachowywato
kontakt z rzeczywistoscia realna. ,,Kino wystawia materi¢c — oznajmial Antonin
Artaud — i ukazuje ja nam w jej glebokiej duchowosci, w relacjach z umystem, z
ktorego jest wywiedziona”. I dalej: ,,Kino nie odcina si¢ od Zycia, lecz odnajduje jakby
pierwotny uklad rzeczy” ®'. Bardziej lapidarnie wyrazit t¢ mysl Jifi Voskovec: ,film
destyluje z normalnej realnosci $wietlny alkohol superrealnosci™ R,

Powiazanie kina z realnym $wiatem czynito ze sztuki ruchomych obrazow
glownego sojusznika awangardy w wysitkach zmierzajacych do podwazenia, a w
dalszej kolejnosci — do zniszczenia autonomii sztuki, do przetamania granic
oddzielajacych sztuke od rzeczywistosci pozaestetycznej, granic nadajacych sztuce
charakter enklawy. Zadaniem nowej sztuki, glosit w 1915 roku Wtadimir Majakowski,
jest pokazywanie zycia ulicy, ttumu, przecigtnego cztowieka i tylko kinematograf mogt,
wedlug niego, zadanie to wypetni¢®?. W innym swym artykule autor Obloku w
spodniach formutowal ten poglad w taki oto sposob: ,,Cale biezace zycie, jego krete
nerwy i nieludzkie tempo, kalejdoskop twarzy, wieczne dazenie do coraz to nowych
do$wiadczen, nie byloby znane nikomu, gdyby nie pokazal tego film™®*,

Ale tak jak strzepek materii codziennosci — bilet lub fragment tapety —
wprowadzony w obrgb kompozycji obrazu ujawnia nowe, nie dostrzezone dotad swoje
wiasciwosci, tak samo codzienno$¢ ujrzana okiem kamery jawi si¢ jako swiat dotad nie
znany. Film bowiem, zauwaza Marcel Gromaire, ,,przeistacza, dzigki swym srodkom
artystycznym, codzienne, pogardliwie mijane i niedostrzegane przedmioty w zrodia
glebokich, zadziwiajacych przezy¢™ ®°.

W mniemaniu awangardy kino zwracalo wigc swych odbiorcow ku Swiatu
realnemu, uczylo dostrzega¢ pigkno w codziennych zdarzeniach, w rekwizytach
zwyklego zycia, zgodnie z przekonaniem, iz, jak pisal Karel Capek, ..kazdy przedmiot
zawiera rzeczy niezwykle, ktore staja si¢ dostepne, gdy tylko odrzucimy automatyzm
konwencjonalnego postrzegania™ 5°.

Akcentowanie powiazan kina z rzeczywistoscia realna jako zwiazku koniecznego
bylo wazne réwniez w perspektywie sprzeciwu artystow awangardowych wobec

80 K. Capek, Styl kinematografu, ttum. N. Gurfinkel, ,,Film, krytyka, dyskusjc”, 1965, nr 6, s. 8.

81 A Artaud, Cinéma et réalité [1926], cyt. wedlug: idem, Qeuvres, t. I11: Scenarii. A propos du cinéma.
Interviews. Lettres, Paris 1961, s. 23.

82 J Voskovec, Fotogenie..., s. 144.

83 Wiadimirow [W. Majakowski], Kinematograf i iskusstwo..., s. 78-79.

84 N.i [W. Majakowski], Kinematograf kak zakonodatiel esteticzeskoj .mody", ,Kino-zurnat”, 1913, nr
19, s. 30.

85 M. Gromaire, Le cinéma actuel et ses deux tendances, ,Les Cahiers du Mois”, 1925, nr 16-17,
s. 206-207.

86 K. Capek, Styl kinematografu, s. 9.
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9. S. i F. Themersonowie, Drobiazg melodyjny, 1933

wprowadzania elementow literackich i teatralnych do filmu ®”. Wazne bylo takze dla
tych tworcow, ktorzy uwazali sztuke za narzedzie stuzace przebudowie zycia i Swiata.
Dzieki tym powiazaniom uwaga widza mogla by¢ bowiem kierowana wprost ku
podejmowanej na ekranie problematyce spoteczno-politycznej. W tym duchu wypo-
wiadali sie przede wszystkim artysci rosyjscy, migdzy innymi Dziga Wiertow, Osip
Brik, Siergiej Tretiakow, Borys Arwatow i wielu innych ®%.

Reasumujac ten punkt rozwazan powiemy wigc, iz réznorako opisywane przez
artystow awangardy kontaktu filmu z rzeczywistoscia realna pozwalaja sig uporzadko-
waé w trzech grupach. W awangardowej $wiadomosci filmowej rzeczywisto$¢ wiazala
sie z kinem badz (1) jako jego materia (tworzywo), badz (2) jako sfera artystycznego
odniesienia (porzucenie zamknigtego $wiata sztuki dla realnosci na nowo ujrzane;j),
badz (3) jako obiekt transformacji zmierzajacej do wykreowania zen nowego Swiata.
Kazdy z tych aspektow byl waznym elementem ogélnie pojmowanego programu
Wielkiej Awangardy.

87 Dla mnie prawdziwy temat filmu — spisywat Clair swoje wrazenia z Kofa udreki Abla Gance’a — to
nie dziwaczna intryga, ale pociag, szyny, sygnaly, kigby pary, szczyt gory, snieg, obloki” (Po namysle, s. 40,
tekst z 1923 r,). W innym za$ miejscu Clair uog6lnit t¢ obserwacjg: ,,Filmy dokumentalne — pisat — utoruja
moze drogg filmowi czystemu, wyrazajacemu si¢ jedynie w samych obrazach, nad ktoérymi zadna inna sztuka
nie bedzie sprawowaé opieki” (ibidem, s. 41).

88 70b. np. Ring Lefa [dyskusja miedzy Brikiem, Piercowem i Szktowskim], ,Nowyj LEF”, 1928, nr 4,
s. 27-33; S. Tretiakow, Czem zywo kino, ,Nowyj LEF”, 1928, nr §, s. 23-28; B. Arwatow, Kinoplatforma,
,Nowyj LEF”, 1928, nr 3, s. 34-37.
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Dzigki swym medialnie ugruntowanym zwiazkom z rzeczywistoécia realna kino
stalo si¢ dla artystow awangardowych sposobem od$Swiezenia wzroko-
wej percepcji §wiata, sposobem przywrdcenia wspolczesnemu czto-
wiekowi spojrzenia dzikusa czy dziecka. Niosto nadziej¢ poznania $wiata na nowo i
oczyszczenia sig ze wszystkiego, co thumi pierwotna wrazliwo$é. W tym sensie podziw
dla filmu rost rownolegle do zainteresowania tworczoscia nieprofesjonalna, naiwna lub
egzotyczna.

Kino bylo wigc jednym z narzedzi realizacji idei ,powrotu do rzeczy”, idei
organizujacej wowczas zarowno dzialania artystyczne, jak i refleksje filozoficzna
(Edmund Husserl). Opisany w poprzedniej czesci tego rozdziahu obiektywizm obrazu
filmowego (w pierwszym z przypisywanych mu przez artystow awangardowych
znaczen) byt sui generis odpowiednikiem fenomenologicznej redukcji transcendental-
nej. Jak pisal Jean Epstein, ,,obiektyw kamery [...] jest okiem obdarzonym nadludzki-
mi zdolnosciami analizy. Jest okiem bez przesadéw, bez moralnosci, wolnym od
wplywow i widzi w twarzy i w ruchu ludzkim cechy, ktorych my, obciazeni sympatiami
i antypatiami, przyzwyczajeniami i refleksjami, juz nie dostrzegamy” 89, Natomiast
Léger stwierdzat po prostu: ,,Zanim nie ujrzatem reki na ekranie, nie wiedziatem, co to
jest reka” 99,

Przekonanie, iz kino jest mozliwoscia nowego ogladu $wiata, zdominowato
filmowa $wiadomo$¢ znacznej czgsci awangardy. Artyéci awangardowi byli przekona-
ni, ze techniczne wlasnosci filmu gwarantuja nowe mozliwosci widzenia, ze obiektyw
postrzega lepiej i zupetnie inaczej niz oko ludzkie®'. Juz samo postu-
giwanie si¢ przez kino wielkim planem narzucato ludzkiemu spojrzeniu nie znana mu
dotad perspektywe 2. Sztuka filmowa powinna by¢, w opinii wielu radykalnych
tworcow, ufundowana na tej wlasnie swoistosci medium. Bylaby wowczas zdolna
obudzi¢ w odbiorcach ciekawos¢ $wiata, sktoni¢ ich do poszukiwania piekna we
wlasnym, codziennym otoczeniu. Mo6wiac slowami Karela Capka, »kinematograf
mogtby wyposazy¢ nas w nowy sposob patrzenia na rzeczywistosé [...] przeksztalcié
rzeczywistos¢ w przedmiot intensywnego postrzegania z niewyczerpanym zaintereso-
waniem” 93,

89J. Epstein, Le cinématographe vu..., s. 136-137.

99F. Léger, Estetyka maszyny: porzqdek geometryczn y i prawda [1925], [w:] idem, Funkcje malarstwa, s.
87.

*! Por. np. P. Wegener, Die kiinstlerischen...; R. Clair, Rythme, ,Les Cahiers du Mois”, 1925, nr 16-17: W.
Pudowkin, Rezyseria filmowa...; A. Rodczenko, [wywiad], ,,Sowietskoje Kino”, 1927, nr 5-6; J. Voskovec,
Fotogenie...; D. Wiertow, Kinocy. Przewrdét, [w:] idem, Czlowiek z kamerq...; J. Kurek, Przeciw dyktaturze
fabuly, ,Jlustrowany Kurier Codzienny”, 1926, nr 219, dodatek: ,Kurier Filmowy”; idem, Otwieramy
dyskusje: czego brak polskiemu filmowi?, ,Ilustrowany Kurier Codzienny”, 1932, nr 170, dodatek: , K urier
filmowy”; F. Léger, O kinie, [w:] idem, Funkcje malarstwa.

°2Zob. np. J. Epstein, Grossissement, ,,Promenoirs”, 1921, nr 1-2; W. Pudowkin, Rezyseria filmowa...; -
J. Brzg¢kowski, Malarstwo Légera, ,Sztuki Pigkne”, 1930, nr 10.

93 K. Capek, Styl kinematografu, s. 8. Natomiast Stern ogtaszat: ,Film? Rzeczywistosc, z ktorej zdarto
naskorek i ktora nagle znéw objawila sie nam w swej niezwyklej §wiezosci, budzac wszystkie nasze
odmiodzone, najgwattowniejsze pozadania™. I dalej: ,,W oczach widza, bezposrednio przed nim, narasta
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Artysci awangardy dostrzegali jednak niebezpieczenstwo, jakim byla sktonnos¢
licznych wytworcow filmowych do ,urealistycznienia” obrazu ekranowego, cheé
przystosowania go do nawykow percepcyjnych odbiorcy. Awangardysci wystepowali
przeciw takim praktykom, przeciw ograniczaniu optycznych mozliwoéci kina **. Byli
zgodni co do tego, iz oko ludzkie, uksztaltowane przez tradycje malarska, dostrzega
rzeczywistos¢ inaczej, niz obiektyw kamery. Gdy wlasciwosci obiektywu nie sg
wykorzystywane, wowczas, jak pisal Kazimierz Malewicz, ,,oko filmowe nie widzi w
przyrodzie niczego nowego, oglada przyrode artystycznym spojrzeniem malarza”.
Malewicz winit za taki stan kina tych wiasnie, ktorzy usitowali dostosowaé mozliwosci
optyczne obiektywu do historycznie uksztaltowanych standardow widzenia i ksztalto-
wania wizualnego. Uwazal, ze film powinien przewroci¢ do géry nogami cala kulture
wizualng i sadzil, ze nastapi to, gdy do kina wkrocza obdarzeni nowa $wiadomoscia
abstrakcjonisci, poniewaz ,,tylko przez nowe sztuki, przez czysta abstrakcje ku nowej
formie, odnajdzie kino wlasng, dynamiczno-kinetyczna konstrukcje” ®°.

Pomimo swiadomosci wystgpowania w obrebie kina wskazanych wyzej niekorzys-
tnych procesow wigkszo$§¢ artystow Wielkiej Awangardy podzielata jednak poglad
wyrazony przez Moholy-Nagya. ,Jestesmy — pisal — przez sto lat fotografii i
dwadziescia lat filmu ogromnie wzbogaceni pod tym wzgledem. M ozna p o-
wiedzie¢, ze widzimy $§wiat zupelnie innymi oczy-
m a *9¢,

3

Artysci awangardowi dostrzegali w filmie nie tylko narz¢dzie od$wiezajace ludzki
sposob percepcji $wiata. Dzigki kinu zostal rowniez poszerzony sam
obszar widzialno§ci; obaprocesy razem mialy prowadzi¢ do poglebio-
nego poznania universum ludzkiego. ,,Kino jest okiem szeroko otwartym na zycie —
pisata Germaine Dulac — widzacym to, czego my sami nie widzimy, jest chwytaniem
»nieuchwytnego« ”°7. Natomiast wedlug Légera ,kino moze by¢ gigantycznym
mikroskopem rzeczy nigdy nie widzianych i nigdy nie odczuwanych” *®.

Tak rozlegle obszary zjawisk obcych dotad ludzkiemu oku wylonily si¢ dlatego, ze,
jak twierdzil Léger, ,,80% elementow i przedmiotow, ktore pomagaja nam zyc,
dostrzegamy jedynie, widzimy pozostalte 20%. Kino dokonuje rewolucji, tej mianowi-
cie, ze mozemy widzie¢ to, co dotychczas tylko dostrzegalismy” °°. Ta jego zdolnos¢

zmystowa legenda na nowo adkrytego $wiata — ozywionego $wiata rzeczy, nie ich symboli”; zob. idem,
wPan-Pan”, czyli o $wiecie odnowionym..., s. 20, 25.

94 Do dnia dzisiejszego — o$wiadczyt Wiertow — gwalciliSmy kamere, przymruzajac ja, by kopiowata
pracg naszego oka. I za tym lepsze uwazano zdjgcia, im lepiej kopiowaly. Rozpoczynajac od dzi$, uwalniamy
kamerg z tych wigzow i zmuszamy ja, by pracowata w kierunku odwrotnym — jak najdalej od kopiowania”,
zob.: idem, Kinocy. Przewrdt..., s. 26.

95 K. Malewicz, Chudoznik i kino, ,A.R.K.”, 1926, nr 2, s.15, 16.

96 L. Moholy-Nagy, Malerei..., s. 27.

%7 G. Dulac, L'essence du cinéma..., s. 63.

98 F. Léger, Peinture et cinéma, ,Les Cahiers du Mois”, 1925, nr 16-17, s. 107-108.

%9 Idem, Szkic krytyczny o walorach plastycznych filmu Abel Gance’a ,,Kolo” [1922], [w:] idem, Funkcje
malarstwa, s. 189.
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bierze sie przede wszystkim stad, ze, jak pisal Moholy-Nagy, .w rozszerzeniu
widzianego obrazu wspolczesny obiecktyw nie jest juz zwigzany ograniczeniami
naszego oka” '%°.

Kino poszerza obszar widzianego §wiata zarowno dzigki cierpliwej beznamigtnosci
obiektywu (,jego spojrzenie jest bardziej cierpliwe, bardziej przenikliwe, bardziej
precyzyjne” — oznajmial Philippe Soupault '°!), jak i dzigki réznego rodzaju
mozliwo$ciom technicznym, na przyklad zdjeciom zwolnionym, o ktorych Henri
Chomette pisal, iz ,,odkrywaja przed nami zjawiska, ktorych nasze oko albo w ogole
nie dostrzega, albo dostrzega zle™ '°2.

Posrod tego, co nieznane, szczegdlne miejsce zajmuja sekretne poklady ludzkiej
osobowosci. ,,Na co dzien oktamujemy si¢ — pisal Epstein — i ukrywamy przed sobg
9/10 nas samych. Szklane spojrzenie obiektywu rozprasza te ktamstwa™'??. Za§
Georges Ribemont-Dessaignes stwierdzal: ,Kino nosi znami¢ ewolucji wrazliwosci
poetyckiej, nie tyle w swym ksztalcie formalnym — realistycznym, a mimo to dajacym
kinu, dzicki magii techniki, wszelkie mozliwosci — ile w uobecnieniu na ekranie
sekretow, ktore istota ludzka zazdro$nie ukrywa oraz w ujawnieniu przymusow, ktore
dotad tajemnice te podtrzymywaly” %%,

W kontekscie tych rozwazan nie dziwia roztaczane przez artystow awangardowych
wizje kina — doskonalego zrodta informacji o cztowicku czy nawet o calej naturze.
~Marzy mi si¢ film — pisal Léger — 24 godziny z zycia jakiejs pary, wszystko jedno
jakiej profesji. Nowe tajemnicze mechanizmy pozwalaja pokazac ludzi bez ich wiedzy;
24 godziny doktadnego zapisu wizualnego, bez zadnych luk: ich praca, milczenie, zycie
intymne, mitos¢™ 192,

Jeszcze wigkszy rozmach posiadal projekt Moholy-Nagya. ,Jaka niespodzianka
byloby na przyklad — pisat — gdyby cztowick mogl byc filmowany, poczawszy od dnia
narodzin, dzien po dniu, az po $mier¢ w podesztym wieku. Wielkim wstrzasem byloby
obserwowanie tylko jego twarzy, z wolno zmieniajacym si¢ w ciggu dlugiego zycia
wyrazem, ro$nigcie jego brody przezyte w ciagu pigciu minut. Albo obserwowanie
mowiacego, agitujacego polityka, muzyka, poety. Zwierzeta, rosliny itd. w ich
funkcjach zyciowych. W mikroskopowym widzeniu bylyby tutaj odstonigte najistot-
niejsze zwigzki” 10,

1001, Moholy-Nagy, Malerei.... s. 5.

101 ph, Soupault, Note I sur le cinéma, s. 23.

102 4 Chomette, Seconde étape, ,Les Cahiers du Mois™, 1925, nr 16-17, 5. 87. Takzc dla Pudowkina kino
to ,atrakcyjna swoisto$¢ ruchu ukazanego na ckranie w tempie zwolnionym, mozliwo$¢ zobaczenia rzeczy
niedostrzegalnych gotym okiem, rzeczy niewyczuwalnych normalna droga zmystowa, a przy tym istnicja-
cych w rzeczywistosci” (Czas w zblizeniu [1932], thum. A. Kaltbaum, [w:] idem, Wybor pism, s. 79). Natomiast
Wiertow obwieszczat: , Kinooko to objasnienie za pomoca dokumentu $wiata widzialnego, a takze i tego,
ktéry dla nieuzbrojonego oka ludzkiego pozostaje niewidzialny”, (Od ..Kinooka” do ..Radiooka”, [w:],
Czlowiek z kamerq..., s. 75).

103 5 Epstein, Le regard du verre, ,Les Cahiers du Mois”, 1925, nr 16-17, 5. 12.

104 G. Ribemont-Dessaignes, Printemps, surréalisme et cinéma, cyt. wedtug: A. i O. Virmaux, Les
surréalistes et le cinéma, Paris 1976, s. 295.

105 F, Léger, O kinie.., s. 199-200.

106 1, Moholy-Nagy, Malerei..., s. 34.

52



Oba przywolane projekty, powstale niezaleznie od siebie, ukazuja dobitnie, jak
duze znaczenie posiadala omawiana wiasciwos¢ medium filmowego dla artystow
Wielkiej Awangardy. Kino byto dla nich nadzieja na nieograniczone poznanie $wiata,
co niosto w sobie okreslony program estetyczny, ale tez odgrywalo powazna rolg
w awangardowych planach catosciowej przemiany rzeczywistosci spotecznej. Do
zagadnien tych przyjdzie nam jeszcze powrocic.

W kontekscie rozwazan o stosunku filmu do rzeczywistoéci realnej jawi si¢ rowniez
problematyka strategii procesu twoérczego. Dla wielu artystow
dwudziestowiecznych strategia ta nie polega bowiem na budowaniu formy wytania-
jacej si¢ z wyobrazni, na konkretyzacji posiadanej uprzednio calosciowej wizji
tworzonego dziela, lecz jest poszukiwaniem formy nieprzewidywanej, poddawaniem
sie inspiracjom ze strony materialu. Barwna plama, polozona na piotnie obok
wczesniej namalowanej, domaga si¢ nowej, czgsto innej niz zamierzona poczatkowo

10. Dziga Wiertow — czlowick z kamera
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przez malarza, i w ten sposob, przez wzajemne korygowanie si¢ wyjSciowe]j koncepcji i
chwilowych stanow ptdtna, obraz ,,maluje si¢ sam” %7,

Dla tych, ktorzy chronili film przed wplywami literatury, byt on miejscem, gdzie
presja materiatu na forme jestszczegdlnie intensywna. ,Kinowcy
ida od tworzywa do utworu filmowego (nie za$ od utworu do tworzywa) — oznajmiat
Wiertow — nie uwazaja za sluszne, by przy rozpoczg¢ciu pracy przedstawiac
> scenariusz<«. Scenariusz jako utwor literackiego koncypowania zniknie w najbliz-
szych latach catkowicie” 18,

Taka koncepcja tworcza powotala rowniez do istnienia film montazowy — rezultat
komponowania materiatow wydobytych z archiwum, a wigc nie powstatych z mysla o
danym filmie. Najbardziej znane dzieta tego rodzaju stworzyla wowczas Esfir Szub.
Byly to: Upadek dynastii Romanowow (1925) oraz Rosja Mikolaja 11 i Lew Tolstoj
(1928). W taki tez sposob powstal film zrealizowany przez Janusza Mari¢ Brzeskiego
Przekroje (1931).

Bardzo odlegly od idei sztuki faktu Yvan Goll rownie zdecydowanie jak Dziga
Wiertow podkreslat inspirujgce znaczenie materiatu dla powstajacego dzieta filmowe-
go. ,,Tworczos¢ filmowa — pisal — polega jedynie na koordynowaniu, jest on tylko
posrednikiem miedzy naturg a aparatem [...] Film jest sztuka najpelniej realistyczna,
sztuka czysta. Nie jest natomiast czysta sztuka film ukazujacy §wiat wyimaginowany
[...] obiektyw rejestruje tylko rzeczywisto$¢. Filmowiec, artysta, przetwarza owe
naturalne elementy jedynie za pomoca aparatu: regulujac go tak lub inaczej osiaga
takie lub inne efekty optyczne i tylko za ich posrednictwem moze oddzialtywaé na
widza. Do swych narzedzi dorzuci¢ moze jeszcze zdjecia zwolnione, przyspieszone,
kadry naktadane jeden na drugi, nieostros¢. Wyobraznia, mysl, spekulacja filozoficzna
i moralna, estetyka — to trucizny” '°°. Goll, podobnie jak wielu innych surrealistow,
sadzil, ze film powstaly w ten sposob bedzie mogt przenieS¢ widza z rzeczywistoéci w
nadrzeczywistos¢ (do ktorej nie ma innej drogi niz poprzez $wiat realny).

Wplyw materiatu na forme filmowa dostrzegal nawet tworca koncepcji ,,zelaznego
scenariusza”, Wsiewotod Pudowkin. ,,Zdarza si¢ — pisal — Ze plan montazowy
wylania si¢ w czasie dokonywania zdjec. Dzieje si¢ to wtedy, gdy rezyser natknie sie na
nieprzewidziany material i wykorzysta go” ''°, Jednak przyjmowana réwnoczesnie
przez Pudowkina konstruktywistyczna zasada organicznej budowy dzieta filmowego
kazala mu opatrzy¢ powyzsze stwierdzenie zastrzezeniem, iz niezaplanowany materiat
musi by¢ tak wlaczony w strukturg filmu, aby film ten pozostal zwarta

107H. Matisse pisat: ,Zaczynajac, klad¢ kolory bez z gory okreslonego planu i najczesciej, po
ukonczeniu obrazu, przekonujg sig, ze jesli w pierwszej chwili oraz, by¢ moze, podswiadomie jakis ton mnie
specjalnie wzial czy zainteresowal, to utrzymalem go, zmieniajgc stopniowo i dostosowujac do niego
wszystkig inne”; idem, O malarstwie [1908], ttum. S. Herstal, [w:] Artysci o sztuce..., s. 95.

108 D Wiertow, O filmie , Kinooke'[1923], [w:] idem, Czlowiek z kamerq..., s. 35-36. W innym artykule
tworca Kinooka rozwinal ten temat: ,oznacza to — pisal — ze kronika buduje okreslony watek tematyczny z
fragmentow Zycia, a nie na odwrét. Ze Kinoprawda nie nakazuje zyciu biec zgodnie ze scenariuszem
literackim, lecz obserwuje i ukazuje zycic takim, jakie jest, adopiero poéZniej wyciaga jedynie
wnioski z obserwacji”, idem, O kinoprawdzie” [1924], [w:] ibidem, s. 48.

109Y. Goll, Przykiad surrealizmu: kino, s. 104.

110W. Pudowkin, Rezyseria filmowa..., s. 60.
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catloscia. Wteorii Pudowkina presja matétiatu na forme filmowa mogta zmieniac
te forme, ale nie mogla jej pozbawi¢ wewngtrznej spojnosci.

Przykladem postawy, ktora kaze poszukiwa¢ w filmowanej rzeczyw1stosc1 inspira-
cji dla powstajacej formy filmowej byta rowniez tworczos¢ Roberta Flaherty’ego. Jak
pisze Alicja Helman, ,proces filmowania nie jest dla tworcy procesem nadawania
formy, jak moglibysmy w uproszczeniu nazwaé¢ wszelkie postepowanie artystyczne,
lecz jej odkrywaniem, przywolywaniem do istnienia”. Wspomniany przez Alicj¢
Helman (za Edmundem Carpenterem) rzezbiarz eskimoski pyta kamienia: kim jestes?
co kryjesz w sobie? — aby nastepnie uwolni¢ zamknieta w materii forme. I tak wlasnie
pracowal Flaherty, gdy ,utrwalal proces wylaniania si¢ formy za pomoca kamery,
»destylowal« poetycki sens prezentowanej rzeczywistosci” 111,

v

Kolejny zesp6t cech przypisanych medium filmowemu przez artystow Wielkiej
Awangardy, stanowigcy istotny komponent jej $wiadomosci filmowej, dotyczy proble-
matyki artystycznej kina. O ile bowiem zwiazki filmu z rzeczywistoscia realna
wspottworza przede wszystkim antyartystyczny nurt awangardowej refleksji nad
filmem, o tyle rozwazania prezentowane obecnie okreslaja status kina jako sztuki, czyli
wyznaczaja nurt nowoartystyczny. Wspoélistnienie obu tendencji, ich wzajemne
powiazania i wystgpujace migdzy nimi napigcia, sa, jak pokazywalem w rozdziale
poprzednim, zasadniczym rysem awangardy, co wyjasnia, dlaczego film uznany zostat
przez jej przedstawicieli za sztuke par exellence awangardowa. Artysci awangardy, w
przeciwienstwie do akademickiej nauki o sztuce, powitali kino jako nowa dyscypling
artystyczng. Podstawowe, uznawane przez nich wiasciwosci medialne filmu —
prezentyzm, dynamizm, maszynowos¢, oraz oparty na nowych, obcych dotad sztuce
zasadach jego zwiazek z rzeczywistoscia realna — uczynily film sztuka najblizsza
idealom awangardy. Jej przedstawiciele w licznych wystapieniach dawali wyraz temu
przekonaniu. Charakteryzowali oni istot¢ nowej sztuki, jej miejsce posrod innych
dyscyplin tworczych oraz rodzaj laczacych ja z nimi relacji. Ta forma refleksji nad
filmem uprawiana byla przez awangardzistow z wielka pasja, tak wielka, ze przestonila
pdzniejszym jej interpretatorom formy pozostale. Tym bardziej wigc nalezy podkreslic,
iz na $wiadomos¢ filmowa Wielkiej Awangardy skladato si¢ zarowno przeswiadczenie
o0 artystycznym statusie nowego medium, jak i przekonanie o jego $cistym zwigzku z
rzeczywistoscia realng. Z pofaczenia obu stanowisk zrodzita si¢ natomiast awangardo-
wa wizja wyobrazeniowej, poetyckiej natury kina.

1

Film rozpatrywany jako zjawisko artystyczne byl w przekonaniu twoércow
awangardowych pozbawiony tradycji Bardzo wysoko cenili oni te

111 A. Helman, F laherty albo rytual odkrywania formy, [w:] idem, Film faktoéw i film fikcji. Dialektyka
postaw i poetyk twdrczych, Katowice 1977, s. 27, 28. Metoda pracy autora Nanuka postuzyla pozniej
Siegfriedowi Kracauerowi za przyktad struktury filmowej, nazywanej przez niego ,,watkiem znalezionym” i
uznanej za jedna z podstawowych struktur filmowych.
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wlasciwos¢ nowego medium. ,,Kino, zrodzone przed niewielu laty — glosit Manifest
kinematografii futurystycznej — moze zaistnie¢ od razu jako futurystyczne, wolne od
przesztoéci” 112, W $rodowisku awangardy podkreslana byla zarowno catkowita
odmiennos¢ filmu od sztuk dotychczas istniejacych: ,,Kino jest nowa zupelnie sztuka
— pisat Leon Trystan — niewiele majaca wspolnego ze starymi muzeami”! '3, jak i jego
zwigzek z ksztaltujacymi si¢ nowoczesnymi tendencjami artystycznymi: ,kino — ta
sztuka jak najbardziej wspolczesna — oznajmial Anatol Stern — opiera si¢ na
zasadach nowej estetyki” 4,

Fakt nieistnienia w filmie tradycji, tak krepujacej tworcow awangardowych (,,nie
mozna wszedzie ciagna¢ za soba trupa wlasnego ojca” — mowil Apollinaire ''?),
postrzegany byt jako istotny atut medium filmowego takze w perspektywie odbioru.
,Film jako sztuka mtoda — pisat Jan Brzgkowski — nie musial zwalcza¢ zakorzenio-
nych przez wychowanie przesadow i kanonoéw estetycznych. Tworzyt je sam, a
publicznos¢, ktorej nie przeszkadzaly stare formy odczuwania, przyjmowata smiate
nowatorstwo niezwykle przychylnie, czasem nawet nie spostrzegajac, ze ma do
czynienia z czyms$ zupelnie nieznanym i odkrywczym™ 6. Mlodzienczos¢ kina czynitfa
je otwartym na wszystko, co nowe i aktualne ''7.

Charakteryzujaca kino nowos¢ i brak tradycji pojmowane byly takze jako
»dziewiczo$¢”, otwarcie na wszelkiego rodzaju poszukiwania i penetracje. To czynito
film miejscem, w ktérym mogta si¢ spetnia¢ awangardowa pasja eksperymentowania,
jedna z gtéwnych wlasciwosci nowej sztuki ! 3. To wlasnie zasadniczo eksperymental-
ny charakter tworczosci filmowej, wlasciwy jej w poczatkach istnienia kina (wszystko
byto wowczas do odkrycia), zachecil licznych artystow awangardy do przejscia od
teoretyzowania na temat filmu do wlasnych prob realizatorskich. Oto na przyktad
Wsiewolod Meyerhold, ktory jeszcze w 1912 roku uwazal, ze ,dla kinematografu nie

''2 F T. Marinetti i in., La cinematografia..., s. 298.

1131, Trystan, Kino jako muzyka wzrokowa ( Estetyka kinematografu) ,,Film Polski” 1923, nr 4-5; cyt.
wedtug: Polska mysl filmowa. Antologia tekstow z lat 1898-1939, wybor i oprac. J. Bochenska, Wroctaw 1975,
s. 112.

114 A, Stern, Kino, ,Skamander”, 1922, z. 27, s. 605.

115 Cyt. wedlug: A.B. Nakov, Malarstwo — barwna przestrzen, tum. J. Budzyk, [w:] Co robié po
kubizmie? Studia o sztuce europejskiej pierwszej polowy X X wieku, red. J. Malinowski, Krakow-Wroctaw
1984, s. 24.

116 1 Brzekowski, Film a nowa poezja, ,Wiadomosci Literackie”, 1933, nr 28, cyt. wedlug: idem, Szkice
literackie i artystyczne 1925-1970, Krakow 1978, s. 79-80.

117 Sztuka bez doswiadczenia — pisal Clair — bez muzedw, staje si¢ szczegolnie zywa, elastyczna,
powigzana z ludzkoscia i jak ona przemijajaca. 1 przygotowana na wszystko, co moze jej ofiarowac
przysztosc”, idem, Po namysle, s. 84 [tekst z 1925 r.].

118 Tak wspominali pierwsze lata swej tworczej pracy w kinie Eisenstein i Dowzenko: ,,Pamigtam, ze we
wczesnych latach dwudziestych przychodzilismy do radzieckiego filmu nie jak do czego$, co juz istnieje i ma
okreslony charakter. PrzychodziliSmy jak Beduini czy poszukiwacze zlota: na pustynig. Na obszar kryjacy
niestychane mozliwosci, po dzi$ dzien wykrzystano z nich jedynie $miesznic maly czastke” (Eisenstein);
»Rezyserzy mojego pokolenia, przystgpujacy do pracy w filmie, przypominali londonowskich poszukiwaczy
zlota, ktorzy opuszczajac miejsca zamieszkate udawali si¢ na Alaske, by w glodzie i chlodzie przez rok czy
dwa grzebac¢ w ziemi i w koncu znalez¢ zlota zyle” (Dowzenko), cyt. wedtug: G. Kozincew, Glebia ekranu,
ttum. A. Drawicz, Warszawa 1981, s. 68.
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ma jednak miejsca w dziedzinie sztuki, nawet wtedy, gdy chce pelni¢ jedynie rolg
stuzebna” 1'%, zmienil zdanie juz w trzy lata pozniej moéwiac w wywiadzie udzielonym
czasopismu , Tieatralnaja Gazieta” (31 maja 1915 r.) z okazji rozpoczecia pracy nad
swym filmem Portret Doriana Greya: ,Strona techniczna odgrywa rolg zdecydowanie
dominujaca nad wszystkimi innymi czynnikami. Zamierzam zglebi¢ t¢ technike, ktora
nie byla dotad nalezycie wykorzystana. Przede wszystkim chcialbym zbadaé i
dokladnie przeanalizowaé element ruchu w filmie” '2°.

Artysci awangardowi nalezeli rowniez do pierwszych, ktorzy usitowali stworzyc
jezyk artystyczny filmu, ktorzy starali si¢ rozwina¢ filmowe metody tworcze wy-
korzystujac w tym celu potencjalne mozliwoéci nowego medium'?".

2

Dwoisty, realno-fikcyjny charakter medium filmowego sprawial, Ze kino, zdaniem
artystow awangardowych, powinno samym swoim istnieniem uswiadamia¢ widzom,
7e za zaslona $wiata, ktory dostrzegaja na co dzien, kryje si¢ $wiat inny, pigkniejszy i
bogatszy, czekajacy na swych odkrywcow. To przekonanie prowadzilo z kolei do
wniosku, ze, méwiac stowami Epsteina, ,kino jest czyms wigcej niz sztuka” '**. W kinie
dostrzegano specyficzne polaczenie wartosSci artystycz
nych i poznawczych, zespolenie pigkna i prawdy'?’. Nadawalo to
rowniez szczegolny status tworcy filmowemu, albowiem, jak pisat Karel Teige, z kina
,wylania si¢ nowy typ artysty: czlowiek wiedzy i poeta” '?¢. Wedtug Teigego, jak
réwniez w opinii wielu innych poetystow czeskich, wiasnie kino mialo przynies¢ dowod
na to, ze $wiat jest pigkny '?°.

Pigkno odkrywane przez film w $wiecie realnym niewiele juz ma wspolnego z
tradycyjna, estetyczna kategoria pigkna. W wypowiedziach artystow awangardowych
stowo to, o ile nie bylo prze$émiewane jako charakterystyczne dla tak zwanej sztuki
passeistycznej, oznaczalo zwykle cudownos¢, niezwyklo$¢, spontaniczng ekspresy-
wnos¢ rzeczy. W retoryce awangardowej bylo ono bardzo czgsto zastgpowane
terminem ,,poetycko$¢”. Do tej sprawy jeszcze powrocimy.

119 Cyt. wedtug: Z. Pitera, Jak Meyerhold odkrywal kino, ,Kino”, 1976, nr 11, s. 61.

120 Cyt. wedhug: B. Eisenschnitz, Meyerhold i kino, ttum. A. Horoszczak, ,Kultura filmowa”, 1971, nr 10,
s. 19.

121 My — oczyszczamy sztuke filmowa z muzyki, literatury i teatru, ktore do niej si¢ garng — oglaszat
Wiertow — szukamy wlasnego, nie kradzionego nikomu rytmu”, zob. idem, My. Wariant manifestu..., . 18.
Por. takze C. Tisdall, A. Buzzola, F uturystyczny fotodynamizm Bragagli, ttum. A. Sobota, ,,Obscura”, 1984,
nr 5. )

122§ Epstein, Langue d’Or, ,La Revue mondiale”, 1922, nr 23, cyt. wedlug: idem, Ecrits..., s. 142.

123 Nije »kinooko« dla >»>kinooka« — proklamowat Wiertow — lecz prawda za pomoca
érodkéw i mozliwosci >»>kinooka« — to jest wlasnie kin o pra wd a”, idem, Narodziny kinooka”
[1924], [w:] idem, Czlowiek z kamerg..., s. 44.

12¢ ¥ Teige, Obroda filmoweho uméni, [1922-1924], [w:] Karel Teige afilm, oprac. P. Kral, Praha 1966,
s. 90.

125y Hradska. Ceskd avantgarda..., s. 34.
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11. D. Wiertow, Czelowiek s kinoapparatom, 1929

Pojecie prawdy filmowej oznaczalo najczeéciej rzeczywiste, po$wiadczone mecha-
nicznym obiektywizmem kamery, istnienie $wiata ekranowego w takim wlasnie
ksztalcie i uposazeniu jakosciowym, w jakim go prezentuje film. Odmiennosé ptynacej
z dotychczasowych doswiadczen wiedzy oraz przyzwyczajen poznawczych widza, w
zestawieniu z informacja niesiona przez obraz filmowy miata byé dowodem tego, ze
kino przelamuje automatyzm postrzegania i odkrywa $wiat nie zafalszowany przez
ludzkie nawyki percepcyjne. ,,Poznanie filmowe” bylo prawdziwe, o ile wolne bylo od
wszelkich uwarunkowan $wiadomosciowych (resp. kulturowych), ktore, w mniemaniu
tworcow awangardowych, znieksztalcaty ,,prawdziwy” obraz rzeczywistosci. ,,Realizm
w obrazie [malarskim — przyp. R.W.K] byl, wbrew wszelkim sprzeciwom, subiek-
tywny — pisal Jifi Voskovec — Mimo iz realista malowal to, co > obiektywnie «
widzial, jego oko bylo uzaleznione od posrednictwa systemu nerwowego [...] i calego
organizmu. Optyczne wlasnosci unaocznionej realnosci byly z tego powodu zanie-
czyszczone pozostatymi (niewzrokowymi) jej wlasnosciami, ktére malarz w tym czasie
uchwytywal” 126, Natomiast Moholy-Nagy dodawal: ,mozliwosci dokonania znie-
ksztalcen przez obiektyw — ujecie z dotu, z gory, ze skosu — nie sa w zadnym

126 J, Voskovec, Fotogenie..., s. 144.
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przypadku warto$ciami negatywnymi, lecz daja bezstronna optyke; nie dokonuje tego
nasze oko, nastawione na kojarzenie wrazen” 127,

Uogolniajac powyzsze stanowisko i nadajac mu forme¢ paradoksu mozemy
powiedzie¢ o filmie: prawdziwy, bo niezgodny z potoczym do§wiadczeniem.

Prawda kina oznaczala w srodowisku Wielkiej Awangardy rowniez doglebnos¢ i
kompleksowos¢ rejestracji filmowej, potaczona z autentycznoscia, ,,nieupozowaniem”
fotografowanych obiektow. Ze wzgledu na aspekt ostatni to rozumienie prawdy nie
mialo zastosowania wobec fikcji filmowe;j 128

Powyzsze dwie koncepcje ,,prawdziwosci” kina zwiazane byly w sposob konieczny
z jego fotograficzna natura '2°. Kolejne funkcjonujace wsrod artystow awangardo-
wych rozumienie prawdy filmowej dotyczylo juz zwiazkow dziela ekranowego z
osobowoscia jego tworcy. Prawda oznaczala wowczas szczero$¢ i spontanicznosé
procesu tworczego — przeciwienstwo §wiadomego, celowego postugiwania si¢ wybra-
nymi chwytami i konwencjami, ktore prowadzito ku czysto estetycznej formie.

Szczeros¢, prawdomownos¢ tworcza byla postulatem kierowanym w strong ludzi
kina zwtaszcza przez tych przedstawicieli Wielkiej Awangardy, ktorzy rownoczesnie
przypisywali kinu zdolnos¢ ujawnienia najglebszych sekretow ludzkiej duszy. ,,Gdy
René Clair i Picabia realizowali Antrakt, Man Ray Rozgwiazde, a Buiiuel swego
cudownego Psa andaluzyjskiego — pisal Robert Desnos — nie chodzito im o to, zeby
stworzy¢ nowe dzielo sztuki czy nowa estetyke, lecz aby podporzadkowac si¢ giebokim
popedom, pierwotnym, a zatem wymagajacym nowej formy”. W innym za$ miejscu
Desnos dodawal: ,Tylko szczero$¢ jest rewolucyjna. Cecha kazdej reakcji jest
klamstwo i nieszczeros¢. Wlasnie ta szczeros¢ pozwala nam dzisiaj umiesci¢ na tym
samym planie prawdziwe filmy rewolucyjne: Potiomkina, Gorgczka zlota, Marsz
weselny i Psa andaluzyjskiego™ 3°.

Szczerosé tworcza, lub jej domniemany brak, stawala si¢ kryterium oceny filmow. Z
tego wlasnie powodu surrealisci skupieni woko6t André Bretona wysoko cenili Zloty
wiek Luisa Bunuela, negujac rownoczesnie warto$¢ dzieta Jeana Cocteau Krew
poety 131 i atakujac ,estetyzm ” filmoéw Germaine Dulac i Marcela L’Herbiera. Robert
Flaherty uwazal natomiast, ze ,,wielkie filmy dopiero nadejda — beda one polaczeniem
prawdy i sztuki” 132,

1271, Moholy-Nagy, Malerei..., s. 5.

128 7 tak wlasnie rozumiana ,,prawdziwoécia” filmu dyskutowat Wiktor Szklowski, zwracajac uwage na
»pozowanie” rzeczywistoéci przed obiektywem kamery w filmach Wiertowa oraz na konwencjonalnos¢
wybranych tematéw kronikalnych montowanych przez Esfir Szub, zob. idem, Siergiej Eisenstein i
.nieigrowaja” filma, ,Nowyj LEF”, 1927, nr 4 oraz: Po powodu kartiny Esfir Szub, ,Nowyj LEF”, 1927, nr
8-9. Podobny zarzut (wycinkowos$¢ materiatu) skierowal pod adresem Esfir Szub rowniez Siergiej Tretiakow,
zob. idem, Kino i jubiljeju, ,Nowyj LEF”, 1927, nr 10. Wiertow natomiast pragnat ocali¢ tak pojmowana
prawde filmowa postugujac si¢ ukryta kamera i postulujac ,wszechobecno$¢” operatorow kroniki.

129 Film jest zywa fotografia — pisat Teige — Fotografia jest prawdziwym obrazem. Estetyka filmu
powinna zajaé si¢ w pierwszym rzedzie estetyka fotografii; od jej mozliwosci zalezy rozwoj i osiagnigcia
filmu”, zob. idem, Estetika filmu a kinografie, s. 548.

130 R Desnos, Cinéma d‘avant-garde, ,Documents”, 1929, nr 7, cyt. wedlug: idem, Cinéma..., s. 189, 191.

131 Zob. A. Artaud, List do Jeana Paulhana z dnia 22 I 1932 r., idem, Oeuvres Complétes, t. I11, s. 270.

132 R, Flaherty, Kino amatorskie [1920], cyt. wedtug: G. Marsolais, Poczqtki kina bezposredniego, thum.
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W charakterystyce artystycznej kina dokonanej przez artystow Wielkiej Awangar-
dy miescilo si¢ réwniez przekonanie o jego bliskich zwiazkach z kultu-
ra ,nisk a”zgatunkami popularnymi. Fakt ten byt powszechnie zauwazany; inna
byla jednak jego ocena w $rodowisku tradycyjnie kulturalnym, inna za$ w kregach
awangardowych.

Awangarda, atakujac tradycyjna kulturg, a tym samym uksztaltowane przez nia
rodzaje artystyczne oraz hierarchie zjawisk, sita rzeczy musiata siggna¢ po formy
egzystujace dotad poza obszarem kultury elitarnej i za ich pomocq zwalczac
obowiazujace wzory, normy i konwencje. Tak postgpowali tworcy teatralni, tak dziato
si¢ w literaturze, muzyce i w sztukach plastycznych. W kinie proces ten przebiegal
jednak z wigksza naturalnoscia. Juz sami obroncy starego porzadku umiescili film
obok cyrku i variétés. Artysci awangardowi podjeli wige jedynie i rozwingli ten watek

12. L. Kuleszow, fucz smierti, 1925

A. Forbert, Warszawa 1981, s. 140. Przywolana wypowiedz Flaherty’ego dotyczyta filmu amatorskiego,
wolnego od naciskow ekonomicznych oraz od wymogéw konwencji artystycznych. W swojej wlasnej
praktyce tworczej autor Moany dazyt ku prawdzie pojmowanej jako uchwytywanie nieupozow a-
nej rzeczywistosci w jej najbardziej typowych (a wige charakterystycznych) przejawach.
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nadajac mu wymowe pozytywna. Karel Teige dowodzil, ze film ,,wykazuje bliskie
pokrewienstwo z barwnymi przedstawieniami $wietlnymi, z czystym tancem, ze sztuka
sztucznych ogni oraz sztuka gimnastykiiakrobacji” '*3, za§ w innym miejscu dorzucat:
,»Z kina, ktore jest dzi$§ jedyna sztuka ludowa, wyrosnie sztuka przyszlosci, sztuka
proletariacka. Sztuka!! Sztuka!!”'3* W innych tekstach powstalych w $rodowisku
awangardowym obok filmu pojawily si¢ rowniez, jako zjawiska nalezace do tej samej
klasy: kabaret, music-hall, pantomima, lunapark, a nawet... boks 3%,

Zwrot ku duchowi ludowej zabawy mial by¢ dowodem pamieci o odbiorcy.
»Sztuka zapomniata — glosili artysci ,,Devétsilu™ — Ze jest na $wiecie dla publiczno-
§ci, dla cztowieka™ '3, Ideologia Wielkiej Awangardy pragnacej rewolucyjnej prze-
miany Swiata zawierala w sobie dazenie do wspodlnoty z masowa, ludowa publicz-
noscia.

Z tego miedzy innymi powodu, jak wspomina Grigorij Kozincew, ,na ekran
przeszto wiele ludowych tradycji, zwiazanych z bozonarodzeniowymi szopkami,
cyrkowymi pantomimami, spektaklami teatréw variétés, naiwnoscia bajek” '3,
Dzigki tej whasnie transplantacji film mogt dotrzeé¢ takze i do grona odbiorcow, dla
ktorych teatr czy literatura byly pokarmem zbyt trudnym do strawienia. ,,Bohaterowie
filmu — pisal Teige — bedac akrobatami, zonglerami i klownami, nie potrzebuja
mowy literackiej; prozodia filmu nie jest prozodia krasomowstwa, lecz prozodia cial w
ruchu” 138,

Radziecka awangarda filmowa swoje zwiazki z cyrkiem i innymi gatunkami
ludowymi zawdzigczata takze i temu, ze wielu jej tworcow (np. Grigorij Kozincew,
Leonid Trauberg, Siergiej Jutkiewicz, Siergiej Eisenstein) trafito do kina z awangardo-
wego teatru, ten za$ pozostawal wowczas pod wielkim wplywem kultury popular-
nej 139'

Rowniez awangarda zachodnioeuropejska nie byta oczywiscie wolna od powiazan
z kultura ,niska”. W Paryzu na przyklad powstalo Stowarzyszenie Przyjaciot
Fantomasa, do ktorego nalezeli migdzy innymi Guillaume Apollinaire, Max Jacob i
Maurice Raynal. Warto tez przypomnie¢, jak czesto akcja realizowanych we Francji
lub w Niemczech filmoéw awangardowych (np: Wierne serce, Antrakt, Gabinet dr
Caligari, Variété) przenosita si¢ do lunaparku badz cyrku. W okresie aktywnosci
klasycznej awangardy nie tylko kino rozrywkowe, ale takze i znaczna czg$¢ produkcji
awangardowej pozostawala w Scistych zwiazkach z kultura popularna. Twoércy tych

133 K. Teige, Manifest Poetismu, ,ReD 17,1928, nr 9, cyt. wedlug: Avantgarda znama..., 1. 11, Praha 1972,
s. 585.

134 Idem, Uméni dnes a zitra, ,Sbornik Devétsil”, Praha 1922, s. 191.

135 Zob. np. almanach—manifest Ekscentryzm, opublikowany w 1922 roku przez Kozincewa i
Trauberga. Zob. tez M. Verdone, La Fabrique de I'acteur excentrique, ,Premier Plan”, 1970, nr 45, s. 3-23.

136 Nove uméni proletarské, Sbornik Devétsil, Praha 1922, s. 11.

137 G. Kozincew, Glgbia ekranu..., s. 74.

138K, Teige, Estetika filmu..., s. 549.

139 Zob. np. D. Zolotnicki, Jutrznie teatralnego Pazdziernika, ttum. E. Rojewska-Olejarczuk, Warszawa
1980.
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13. J. M. Brzeski, Beton, 1933



filmoéw czerpali inspiracje rowniez i ze zrodet kinowych: z burleski amerykaniskiej
(szczegolnie z adorowanego przez wszystkich awangardzistow Charlesa Chaplina)
oraz z filméw sensacyjnych (z Fantomasem, Musidora) i fantastycznych (np. Georgesa
Meéliésa).

4

Bogate mozliwosci kreacyjne medium filmowego sprawity, iz artysci awangardowi
dostrzegli w kinie srodek pozwalajacy wpelni wyrazié¢ indywid ualna
osobowos§¢ twodrcza, umozliwiajacy realizaje kazdej wizji. Stanowisko
takie zajal bardzo zdecydowanie juz Ricciotto Canudo '4°. Autorzy Manifestu
kinematografii futurystycznej oglaszali, ze ich filmy beda ,wyrezyserowanymi i
sfilmowanymi stanami duszy” '#!, natomiast Abel Gance twierdzil, iz ,obraz filmowy
istnieje wylacznie jako przedstawienie potegi tego, ktory go stworzyl” 142,

Podobnego zdania co Gance byli takze inni tworcy awangardowi we Frangji. ,,Film
integralny — pisata Dulac — o ktérym wszyscy marzymy, jest symfonia wizualna
zbudowana z rytmicznych obrazéw, podporzadkowana tylko wewnetrznemu uczuciu
artysty” '3, Clair zwracal uwage na fakt, iz obrazom (wygladom przedmiotowym,
ruchom) mozna nada¢ znaczenie wedilug wlasnego wyboru. I podczas gdy stowa
podporzadkowuja sobie swych uzytkownikow, obraz moze na nowo stworzy¢
uniwersum '*4, Jean Cocteau natomiast, jak podaje Zbigniew Czeczot-Gawrak, zajat
stanowisko ,,uwalniajace filmowca od wszelkich rygoréw formy, uznajace jedynie
skrajny subiektywizm i do ekstremdéw posunigte dazenie osobistej i poetyckiej
ekspresji” 145,

Duze znaczenie dla rozwoju awangardowej mysli filmowej we Francji miato
pojawienie si¢ tam niemieckich filméw ekspresjonistycznych. Teoretycy fotogenii,
studiujacy rozmaite sposoby ogladu i prezentacji obiektywnego $wiata, zetkneli si¢ w
ten sposob z problemem subiektywizmu (obecnego zreszta immanentnie w ich
wilasnych pracach). Liczne 6wczesne zapiski poswiadczaja glebie tego przetomu 146,

Postawa akcentujaca zdolnos¢ (resp. powinnos¢) kina do wyrazania subiekty-
wnych tresci psychicznych manifestowalta sig zreszta w Niemczech rownie czesto jak we

140 To, co nazywa si¢ prawda zycia — pisat Canudo — raz przestransponowane w dzieto sztuki godne
tej nazwy, nie jest juz tym, co aparat moze utrwalié z rzeczywistosci. Pochodzi catkowicie z ducha artysty, jest
jego udziatem,jak sam styl [...] Kino nie jest wcale dalszym ciagiem fotografii, lecz jest sztuka nowa.
Ekranista powinien przemieniaé realno$¢ w obraz wlasnego marzenia wewnetrznego”, idem, Réflexions sur
le Septiéme Art, [w:] L'Usine aux Images, s. 5, 7.

'“1F.T. Marinetti i in., La cinematografie ..., s. 300.

182 A. Gance, Le temps de l'image est venu [1927], cyt. wedlug: Anthologie du cinéma, rassemblés et
présentés par M. Lapierre, Paris 1946, s. 144,

143 G. Dulac, L'essence du cinéma..., s. 64.

144 R. Clair, Rythme..., 5. 16.

3 Z. Czeczot-Gawrak, Zarys dziejow teorii filmu pierwszego pieédziesigciolecia 1895-1945, Wroctaw
1977, s. 214.

146 Na przyktad René Clair pisal w grudniu 1922 r.: I oto w obliczu realistycznego dogmatu, ktéry z
nielicznymi wyjatkami wydawat nam si¢ niewzruszony, zjawit si¢ Caligari, by stwierdzi¢, 7e jedynie
interesujaca prawda jest prawda subiektywna” (Po namysle, s. 28).
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Francji,i to — jak dowodzi Andrzej Gwozdz '*” — nie tylko w kregu ekspresjonizmu,
ale takze wérod tworcow kina abstrakcyjnego. W Czechostowacji Erik Adolf Saudek
pisal, iz ,film jako jednos¢ technicznych i artystycznych mozliwosci jest najdosko-
nalszym srodkiem wyrazu wszystkich stron osobowosci tworczej” 4%, W Polsce
natomiast wyrazowe mozliwosci kina podkreslat migdzy innymi Jan Brzekowski 14°.

W porewolucyjnej Rosji z kolei nacisk zostal polozony na zdolno$¢ filmu do
wyrazania postawy tworcy wobec poruszonego w nim problemu (tematu). Watek ten
zostal najszerzej rozwinigty w tekstach Eisensteina. Pisat on, iz montazowy uktad filmu
wyraza W prost postawg (emocjonalna i intelektualna) tworcy dzieta wobec
podejmowanego zagadnienia, ze ujawnia ,.glebi¢ stosunku autora do zjawisk, a nie
uczucia i emocje bohateréw bioracych udziat w scenie” 2t

5

Wsrod artystow Wielkiej Awangardy zywa byla ciagle, odziedziczona po symbolis-
tach (aczkolwiek na nowo konceptualizowana)idea correspondence des arts, idea sztuki
totalnej, jednoczacej w sobie wszelkie mozliwosci artystycznej ekspresji. W drugiej
potowie naszego stulecia tendencja zjednoczeniowa realizowala si¢ w postaci r6znego
typu zjawisk multi— i intermedialnych. Natomiast w klasycznym okresie awangardy
za sztuke totalna uznany zostal film.

_Potrzebujemy kina, aby stworzy¢ sztuke totalna, ku ktorej wszystkie inne zawsze
dazyly” — oglaszat w 1911 roku Canudo, dodajac: ,dzis >»kolo przemian<« estetyki
zamknelo si¢ wreszcie triumfalnie petna fuzja wszystkich sztuk, zwana: kinemato-
graf” !5, W opublikowanym pie¢ lat pozniej Manifescie kinematografii futurystycznej
obszar postulowanej syntezy byl jeszcze rozleglejszy: ,,Kino futurystyczne tworzy
wiasnie dzi§ Symfonig Poliekspresyjna [...] Do filmu futurystycznego wejda jako srodki
ekspresji najroznorodniejsze elementy: od epizodu zycia realnego do barwnej plamy,
od linii do stéw na wolnosci, od muzyki kolorowej i plastycznej do muzyki
przedmiotéw. W sumie, b¢dzie on malarstwem, architektura, rzezbg, stowami na
wolnosci, muzyka barw, liniami i formami, chaotycznym polaczeniem przedmiotow i
realnosci” 132,

Canudo podjal w swym manifescie wewnatrzartystyczny aspekt syntetycznosci
kina. Jest ono w jego ujeciu polaczeniem wszystkich sztuk, ale tyl k o sztuk. W
manifescie futurystow natomiast film laczy w sobie nie tylko rozne rodzaje sztuk, ale
takze rozne przejawy zycia codziennego, ujrzane przez pryzmat ich wartosci widowis-
kowych. Obie koncepcje znalazly dla siebie miejsce w awangardowej refleksji nad
filmem (aczkolwiek propozycja futurystyczna blizsza jest ksztaltujacemu si¢ otwarte-

147 A Gwoidz, Film absolutny — nieoficjalny nurt ekspresjonizmu niemieckiego, [W:] Niemiecki
ekspresjonizm filmowy, red. A. Helman, A. Madej, Katowice 1985.

148 £ A Saudek, Dva ruské filmy, ,Host 67, 1926, nr 3; cyt. wedtug: Avantgarda zndmad..., t. 11, s. 281.

1493 Brzekowski, Film a nowa poezja...

150 Eisenstein, O budowie utworéw..., s. 231.

151 R Canudo, Manifeste des Sept Arts [1911], cyt. wedtug: idem, L'Usine aux Images, s. 5, 7.

152 B T, Marinetti i in., La cinematografia..., s. 298.
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mu pojeciu sztuki, spinajacemu, w sposob charakterystyczny dla ideologii awangardy-
zmu, sztuke z rzeczywistoscia pozaestetyczna). Sladami Ricciotta Canuda podazat na
przyklad Theo van Doesburg, gdy pisal, ze film moze ,postuzy¢ jako srodek
umozliwiajacy wspoéldzialanie wszystkich sztuk wedlug nowej harmonii” 133, jak
rowniez Emil F. Burian, ktory oznajmial, iz ,,forma filmowa bedzie najdoskonalszym
polaczeniem sztuk, a ich momentem jednoczacym jest kompozycja, tj. wola twor-
cy” '3*. W innym miejscu Burian dodawal, ze ,film bedzie forma nowego pojecia
polidynamicznego pomnozenia sztuk™ 53,

Idee sformulowane w manifescie futurystycznym podjat natomiast w 1924 roku
Karel Teige: ,,Czy reklamy swietlne, projekcje, fotografie z ilustrowanych magazynow
sa jeszcze malarstwem? — zapytywal — Czy hangary, elewatory, latarnie morskie,
dworce i domy towarowe sa jeszcze architektura [...] Czy gazety, felietony, prospekty
biur podroézy, tragedie >» Titanica« badz > Lusitanii« sa jeszcze literatura [...] Mecz
bokserski, demonstracja, football — czy to jeszcze teatr? A wszystko to moze zagraé w
filmie” 156, ]

Syntetycznemu charakterowi medium filmowego towarzyszyl, w przekonaniu
tworcow awangardowych, rownie syntetyczny charakter filmowej percepcji. Jednym z
wyrazicieli tej opinii byt Lionel Landry. Wskazywat on, ze wrazliwos¢ filmowa sktada
si¢ z elementdw zaczerpnigtych z najrozniejszych dziedzin aktywnosci ludzkiej ®7.
Heterogenicznosc¢ filmu i heterogenicznos¢ procesow sktadajacych sie na jego odbior
oddzialywaly na siebie wzajemnie, dazac wspolnie ku nowej jakosciowo syntezie.
Miala si¢ ona pojawi¢ wraz z osiagnigciem przez kino pelni rozwoju.

6

Obie tendencje skladajace si¢ na swiadomos¢ filmowa Wielkiej Awangardy: ta,
ktora widziata w filmie nowa, doskonala sztuke, i ta, ktora podkreslala jego zwiazki z
rzeczywistoscia realna, splataly si¢ czesto ze soba tworzac w ten sposob koncepcje
poetyckiej natury kina iprzerzucajac pomost migdzy nowoartysty-
cznym i antyartystycznym jego widzeniem.

W tej podwojnej perspektywie poetyckos¢ stawala si¢ podstawowa wlasciwoscia
sztuki ruchomych obrazow. ,,Poezja jest prawdziwa i istnieje rownie realnie jak oko —
pisal Jean Epstein — kino jest najpotezniejszym medium poezji” 138, Starannie
podkreslano tez autonomig filmowej poetyckosci: ,,poezja rodzi si¢ na ekranie z obrazu
— pisal René Clair — a nie z pomystu literackiego, ktory stat si¢ jego natchnie-
niem” 3%, .

153 T, yan Doesburg, Abstracte filmbeelding, ,De Stijl”, vol. 4, 1921, nr 5, cyt. wedhug: L.O’Konor, Viking
Eggeling 1880-1925. Artist and film-maker. Life and work, Stockholm 1971, s. 48.

154 B F. Burian, Film, ,Cesky filmovy svét 37, 1925, nr 12, cyt. wedtug: Avantgarda znama..., t11, s. 161.

133 1dem, Polydynamika, Praha 1926, s. 33. Takze Wsiewolod Pudowkin pisal, ze ,film taczy w sobie
mozliwosci wszystkich sztuk znanych wspolczesnemu czlowiekowi” (Wybdr pism, s. 99).

156 K. Teige, Estetika filmu..., s. 549.

1571, Landry, La formation de la sensibilité. Le réle du ,sujet”, ,Les Cahiers du Mois”, 1925, nr 16-17,
s. 47.

138 J, Epstein, Le Cinématographe vu..., s. 141-142.

159 R, Clair, Po namysle, s. 58. Nieco dalej autor Antraktu dorzucat: ,W chwili gdy poezja literacka
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Film mogt stac si¢ srodkiem wyrazu poetyckiego w wyniku zmian, jakim na gruncie
nowoczesnej sztuki uleglo samo rozumienie poezji. Nie utozsamiano jej juz bowiem z
okreslonym rodzajem literackim, z forma tworczosci stownej. W przekonaniu artystow
awangardowych poezja mogla powstawa¢ zarowno w obrebie kazdego z rodzajow
artystycznych, jak rowniez poza sfera tradycyjnie pojmowanej sztuki: w Zzyciu
codziennym.

Poetyckos¢ oznaczata wigc w programach awangardowych dziwnos¢, niezwykto$¢,
cudownosc; byta odkryciem nowego, fantastycznego, nigdy nie widzianego $wiata w
zwyczajnym, dobrze znanym otoczeniu. Byla kreatywno-wyobrazniowym spojrzeniem
na rzeczywistos¢ realna, dezautomatyzacja percepcji, naruszeniem uznawanego po-
rzadku. Realne i wyobrazone, noetyczne i zmystowe, zlewalo si¢ w awangardowej wizji
w jedna calo$¢: poezje. Fernand Léger pisal: ,,z przeksztalconego przedmiotu rodzi sie
nowy liryzm” 169,

Surrealisci bardzo starannie odr6zniali tak pojmowana poezje od sztuki, apoteozu-
jac pierwsza i catkowicie negujac druga. ,Surrealizm — pisal Georges Ribemont-
-Dessaignes — posiada swoja wlasng ideg poezji. To, co rozumie si¢ przez poezjg, jest
spontanicznym wytryskiem tego cudownego S$wiata, ktoremu dziecko, szaleniec,
$nigcy, pozwalaja zaistnie¢ z naturalnoscia niezwykla dla czlowieka racjonalnego.
Niezwyklo$¢ jest szczegOlnie droga dla surrealizmu™ 16!,

Poezja filmowa byla dla awangardy odkryciem cudownosci fotografowanego
Swiata. Byla pejzazem uniezwyklonym przez wlasciwosci obiektywu, zaskakujace
punkty widzenia badz oswietlenie. Byta codziennym zdarzeniem ujrzanym na nowo i
jakby po raz pierwszy, dzigki zdjgciom przyspieszonym lub zwolnionym, zdarzeniem,
ktorego pigkna nigdy dotad nie odkryto. Byla mikro— i makrokosmosem ludzkiej
twarzy widzianej w wielkim planie. Byla wreszcie zjawiskiem (takze przedmiotem)
zadziwiajacym swym nieprawdopodobienstwem uzyskanym dzigki zdjeciom naklada-
nym, montazowi 1 innym chwytom filmowym. ,,To nie spektakl wiecznie tych samych
namigtnosci, ani — jak sadzi si¢ z upodobaniem — wierna reprodukcja natury, ktorej
dostarcza nam agencja Cooka — oznajmial Louis Aragon — lecz uniezwyklenie
[magnification] takich przedmiotow, ktorych nasz staby umyst nie mogiby, bez
wrazenia sztucznosci, podnie$¢ do rangi wyzszego zycia poezji’!®2

Szczegolnie wrazliwi na poetyckie wlasciwosci kina byli artys$ci czescy — cztonko-
wie grupy poetystow, ktorych program glosit potrzebe takiego spojrzenia na §wiat, aby
stal si¢ on poezja '°3. W ich ujeciu poetyckosé filmu rodzita sie z kolazowego
polaczenia réznych, zderzajacych sig ze soba i prowadzacych ku niezwyklym syntezom

zdawala si¢ konczy¢ na spusciznie Rimbauda i Mallarmégo, nastapito odrodzenie poezji w jej prymitywne;j
czystosci, o rytmie jeszcze niepewnym, na wielkim biatym plétnie, ku ktéremu wznosza sig oczy ludzi calego
$wiata”, ibidem, s. 59.

160F 1éger, O kinie..., s. 199.

161 G, Ribemont-Dessaignes, Printemps..., s. 296.

1621, Aragon, Du décor, s. 6. Paul Wegener pisal: ,najwazniejszym celem wydaje sie liryka
kinematograficzna, w ktorej catkowicie odrzucitoby si¢ dokumentalne znaczenie obrazu”, Die kiinstleri-
schen..., s. 399.

163 Por. J. Baluch, Poetyzm. Propozycja czeskiej awangardy lat dwudziestych, Wroctaw 1969.
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15. J. M. Brzeski, fotomontaz (wykorzystany w filmie Beton, 1933)

obrazéw. ,Poezja kina — pisal Teige — stuprocentowo nowoczesna poezja, jest
wszechogarniajaca, precyzyjna, zwiezla i syntetyczna. Jest to poezja codziennej gazety,
wiezy Eiffla, baedekera, plakatu, widokowki, map, anegdot, groteski, poezja nostalgi-
cznych wspomnien o milosci, poezja kawiarni pelnych $wiatet i dymu, Spiewu
nowoczesnych syren Red-Star-Line, turystyczna poezja dtugich korytarzy hotelowych
i statkéw z tajemniczymi, numerowanymi drzwiami pokojow i kabin. Wioczggostwo i
frywolnosé, klownada i przygody™ 4.

W Manifescie poetyzmu czytamy natomiast: ,,Wiersz obrazowy wprowadzony w
ruch — poezja fotogeniczna. Kinografia. Sprobowalismy opracowac projekt nowej
sztuki filmowej, czystej kinografii, poezji fotogenicznej, dynamicznego obrazu nie
majacego analogii w przeszioéci. Poematy $wietlne, ktore sa jednoczesnie faktami,
niezwykle i 1$niace. W nich ujrzeliSmy naczelna sztuke naszych czasow: wspanialy,
zlozony poemat czasoprzestrzenny, poruszajacy za posrednictwem wzroku wszystkie
zmysty [...] Film definiowalismy jako dynamiczna poezj¢ obrazowa, jako ogladany
ruch, bez akcji i bez literatury, rytm czarno-bialy, ewentualnie: rytm barwny,
mechaniczny balet form i $wiatel” 163,

164 K. Teige, Estetika filmu..., s. 546.
165 Idem, Manifest Poetismu..., s. 585.
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Poetyckos¢ filmowa wigzana byla takze (méwi o tym juz ostatnie zdanie
przytoczonego fragmentu Manifestu poetyzmu) z dynamiczng transformacja obrazu,
z ruchem, ktory ujawnial uniwersalna zasad¢ $wiata, innym za§ razem oferowal
kalejdoskopowa przemienno$é form wizualnych 6,

Tworczos¢ artystow awangar-
dowych — filmy Mana Raya,
Buiiuela, Ruttmanna, Dulac, The-
mersonow, Richtera i wielu in-
nych, zrealizowaly wizj¢ kino-
poematu, utrwalily réznorodnos¢
jego przejawow i nadaly mu osta-
tecznie status formy genologicz-
nie uprawomocnione;.

\%

Ostatnia, najmniej liczna, gru-
pa wlasciwosci wspotltworzacych
awangardowa koncepcj¢ medium
filmowego dotyczy komunikacyj-
nych zdolnosci kina. W polu
zainteresowania artystow awan-
gardy pojawia si¢ publicznosé
oraz filmowe mozliwosci oddzia-
lywania na nia. Ze szczegolna ,
uwagg rozpatrywany jest charak- 16. S. i F. Themersonowie, Apteka, 1930
ter wiezi laczacych widza z obra-
zem ekranowym. Rozwazania, ktore za chwilg przedstawimy, nie tylko zapowiadaja
dalsze losy awangardy filmowej, ale rowniez inicjuja typ refleksji filmoznawczej,
ktory koncentruje sie na jednoczacych oraz informacyjno — perswazyjnych (retorycz-
nych) aspektach komunikacji filmowej. Z punktu widzenia podejmujacych te
problematyke twoércow awangardowych jej wielka doniostos¢ ma zwiazek z progra-
mem przeobrazenia $wiata droga przeksztalcania ludzkiej swiadomosci. Mozliwosci
kina odgrywaly w tym programie niebagatelng role.

1

Wazna i ceniong przez awangarde cecha kina, wspolitworzaca jego mozliwosci
komunikacyjne,byla m a s 0 w 0 § ¢. Termin ten rozumiano dwojako. Po pierwsze,
jako szeroka dostepnosc, zdolnos¢ dotarcia do wielkiej liczby odbiorcow. Po drugie
za$ jako przystepnos¢, zrozumialo$¢ dla kazdego niemal widza (nawet analfabety).

166 Niech zyje poczja ruszajacej si¢ i ciagnacej maszyny, poezja dzwigni, kot i stalowych skrzydel,

zelazny krzyk ruchu, oslepiajace skrgty rozzarzonych do biatosci wytopow™; zob. D. Wiertow, My. Wariant
manifestu..., s. 21.
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Oba aspekty ,masowosci” znalazly oddzwigk w pogladach artystow Wielkiej
Awangardy.

,Nie ma innego, bardziej odpowiedniego sposobu — pisat Osip Brik — by
doprowadzi¢ do $wiadomosci ogromnej liczby ludzi to, co dzieje si¢ w $wiecie” 1°7.
George Grosz podkreslat kilka lat wczesniej (w 1922 roku), ze , film zaspokaja glod
obrazow wielu, wielu tysiecy ludzi dziennie” '°®, Majakowski stawil szeroka przyste-
pnos$¢ filmu, ktory przelamal skostnienie sztuk dotychczas istniejacych, elitarnych
i zwracat si¢ ku nowym odbiorcom zaspokajajac ich gusty i pragnienia '®°, Clair
pisal, ze kino ,zdumiewa najbardziej tym, ze mimo swego nowatorstwa prawie
zawsze potrafi wzruszy¢ szerokie masy [...] porywa zarowno thumy, jak i elitg” '7°.
Apollinaire natomiast stwierdzal: ,,Prawdziwa epopea byla ta, ktora recytowano
zgromadzonemu ludowi, a nic nie jest blizsze ludu niz kinematograf”!7!.

Kino spetnito wigc w pelni zyczenie kierowane pod adresem sztuki przez artystow
awangardowych: ,Sztuka powinna by¢ dostgpna dla wszystkich — pisal Gromaire —
Nalezy pokazywa¢ ttumom, ze pigkno nie jest marzeniem, ze bogactwo zycia jest
codziennoscia™ 172,

Wielokrotnie zwracano tez uwage w kregach Wielkiej Awangardy na tatwosc, z
jaka kino podejmowato problematyke szerokich mas. Podkreslano wyjatkowa
sprawnos$¢ w prezentowaniu zdarzen i akcji o charakterze masowym 73, Wiasciwosé
ta byla szczegodlnie cenna z perspektywy spolecznie zaangazowanych ugrupowan
awangardowych. ,,Jednostka i jej prywatne losy — pisal Piscator — nie stanowia juz
dostatecznego oparcia dla wspoélczesnej dramaturgii, ich miejsce zajmuje dzisiaj sama
epoka: los mas” 74, Nie dziwi wiec fakt, iz w spektaklach Piscatora pojawily sie i
odgrywaly wazng rolg¢ filmy — zarowno montaze dokumentalne, jak i utwory
realizowane specjalnie na potrzeby danego spektaklu. Pomagaly one inscenizatorowi
nada¢ wystawianym sztukom ogdlna, spoleczno—polityczng wymowe. Piscator
zaproponowal nawet, aby wprowadzi¢ kurs realizacji filmowej do programu Studia
przy Scenie Piscatora '73. Do zagadnien tych powrocimy w ostatnim rozdziale pracy.

Na jeszcze jeden aspekt masowego charakteru kina wskazywal Wiertow, dostrze-
gajac w nim narze¢dzie, za pomoca ktorego mozna probowac zjednoczy¢ wszystkich
mieszkancow globu, stworzy¢ powszechna wspolnote ludzka 176.

167 Q. Brik, Protiwokinojadje, ,Nowy LEF”, 1927, nr 2, s. 27.

168 G. Grosz, Ein neuer Naturalismus?? Eine Rundfrage [1922], cyt. wedtug: A. Gwézdz, Film
absolutny..., s. 49.

169 Wiadimirow [W. Majakowski], Kinematograf i iskusstwo..., s. 78-79.

170 R Clair, Po namysle, s. 89 [tekst z 1923 r.].

171 P Albert Birot, Les Tendances nouvelles. Interview avec Guillaume Apollinaire, ,,Sic”, 1916, nr 8-10,
cyt. wedtug: E. Grabska, Apollinaire i teoretycy kubizmu w latach 1908 — 1918, Warszawa 1966, s. 263.

172 M. Gromaire, [wypowiedZ w:] ,,Le Crapouillot”, 1919, cyt. wedlug: L'art du cinéma, s. 618.

173 Zob. np. T. Peiper, Ku specyficznosci kina, ,Zwrotnica”, 1923, nr 4.

174 B, Piscator, Teatr polityczny, thum. R. Szydtowski, Warszawa 1983, s. 152.

175 W 1934 roku, po wyjezdzie do Zwiazku Radzieckiego, Piscator zrealizowal film — Bunt rybakéw —
w ktorym mogt postuzy¢ sic masami w wymiarze nieosiggalnym w teatrze.

176 Kinooko — to przezwyciezenie przestrzeni — pisal — wi¢Z wizualna migdzy ludZmi na calym
$wiecie, oparta na nieustannej, wzajemnej wymianie faktow i dokumentow filmowych™; idem, Od ,, Kinooka"
do ,Radiooka”..., s. 75.
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Ten wyjatkowy status filmu w kulturze cywilizowanego swiata drugiego i trzeciego
dziesiatka lat dwudziestego wieku bardzo trafnie ocenit wowczas Muratow: ,,Kinema-
tograf odgrywa we wspolczesnym zyciu role o wiele bardziej znaczaca — pisal — niz
pozostale bardzo liczne rodzaje sztuki. Nietatwo byloby obliczy¢, jak znikoma czgs¢
ludnosci Europy i Ameryki zauwazylaby na przyklad, gdyby si¢ to zdarzylo, ze malarze
przestali malowac i wystawia¢ obrazy. Mozna sadzi¢, ze i zamknigcie wszystkich bez
wyjatku teatréw, w jakimkolwiek kraju, nie bytoby odczute przez wigksza czgs¢ bodaj
tylko ludnosci miejskiej. Ale wstrzymanie produkcji kinematograficznej, zamknigcie
kin, bez watpienia poruszyloby znaczna wigkszo$¢é mieszkancow kazdego miasta i —
co za tym idzie — byloby wielkim wydarzeniem w zyciu spotecznym. W ciagu
krotkiego okresu swego istnienia kinematograf zdazyl wrosnac i rozprzestrzenic si¢ w
nim tak szeroko, jak si¢ to nie udawalo zadnemu teatrowi w europejskim okresie
historii” 177,

Zwracalem juz uwage, iz spoleczna wszechobecnos¢ kina byla cecha niezwykle
interesujaca dla tych zwlaszcza nurtow awangardowych, ktore obok celow artystycz-
nych (lub nawet przed nimi) stawiaty zadania spofeczne lub polityczne. Kino mogto by¢
bowiem idealnym narzedziem mobilizacji mas. Uczynic je swoim sprzymierzencem, to
posiaé¢ wladze nad $wiadomoscia (i pod$wiadomoscia) zbiorowa. ,,Film stat si¢ sztuka
mas — pisal Moholy-Nagy — i jest w stanie spetnia¢ wielkie zadania pedago-
giczne” 178,

Jalu Kurek natomiast, wyrazajac stanowisko mniej upolitycznionej czgsci awan-
gardy, podkreslal funkcje artystyczna spelniana przez kino wobec szerokich mas:
wyzwalanie drzemiacego w nich potencjalu kreatywnosci. Film posiada wigc, jego
zdaniem, warto$¢ spoleczna dlatego, iz jest ,.eliksirem, ktory bedzie dawal thtumowi w
niedziele i $wigta kwadranse czystej poezji” '7°.

Masowy charakter kina nie powinien jednak — iz tego takze zdawali sobie sprawg
artysci awangardowi — prowadzic tworcow filmowych do konformizmu i schlebiania,
za wszelka cene, gustom odbiorcow. ,,Nie lekajcie si¢ urazi¢ publicznosci” — zachegcat
Aragon — ,,Ci, na ktorych zaciazy ta plama, musza spodziewac si¢ niezrozumienia,
pogardy, nienawisci. Ale nie nalezy si¢ tego obawiac. Pigkna jest bowiem rzecza film
wygwizdany przez ttum. Zawsze dotad spotykalem w kinie widzow bawiacych sig.
Czas, aby uderzy¢ ich w twarz tak, aby poczuli, ze w ich zylach ptynie krew. Kinu
brakuje jeszcze konsekracji gwizdow, aby mogto uzyskac szacunek™ *2°.

Ze stow Aragona przebija nieco artystowskiej pogardy dla pospolstwa (druga,
obok fascynacji, strona awangardowej postawy wobec codziennosci '8'). Ustrzegt sig
tego Tadeusz Peiper, formutujac postulat filmowej ,,r6znopoziomowosci” **2. Ale obie

177 p, Muratow, Kinematograf, s. 288.

1781, Moholy-Nagy, Jeszcze o elementach, s. 158.

1793, Kurek, Kino — zwycigstwo naszych oczu. Rzecz o estetyce filmu, ,Glos Narodu™, 1926, nr 67, s. 2

1801, Aragon, Du décor, s. 9.

181 Zob.: R.W. Kluszczynski, O awangardowej postawie wobec codziennosci, [w:] Estetyka codziennosci,
red. J. Chlopecki, A. Horbowski, Rzeszow 1988.

182 Swiatowa produkcja filmowa — pisal — ma nastawienie podobne do nastawienia polskiej poezji:
celuje w widza Sredniego, w nadziei, ze trafi rOwnoczesnie w przylegtosci, wigc obejmie mniej wigcej
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te wypowiedzi wyjasniaja, dlaczego awangarda musiala stworzy¢ wilasne, wolne od
wszelkich naciskow, niezalezne kino. Kino awangardowe.

2

Masowy charakter oraz wczesniej przedstawiony zwiazek kina z kultura popularna
wspomagaly wrodzona filmowi zdolno$¢ sugestywnego oddziaty-
wania na odbiorcow. ,Kinematograf — glosit Siergiej Radlow — posiada
nieskonczenie bogate mozliwosci wplywania na widza” '®3. Walter Ruttmann nato-
miast podkreslat informacyjna sprawnos¢ nowego medium: ,pojawil si¢ w $wiecie
nowy srodek wyrazu — pisal — ktorego gtowna whasciwoscia bylo nie zaspokojenie
potrzeb estetycznych, lecz mozliwos¢ przekazania wszystkim wszystkiego jasno i
zrozumiale” 184,

Oddzialywanie filmu na widzow moglo przebiega¢ w rozny sposob i zdazac¢ ku
ré6znym celom. Wedlug Moholy-Nagya, na przyklad, kino spelnialo wobec odbiorcy
wazna role adaptacyjna, przystosowujaca go do zycia w nowoczesnej cywilizacji
wielkomiejskiej. Uczylo go bowiem umiejetnosci postrzegania zdarzen zachodzacych
réwnoczesnie i tworzyto nowa, symultaniczna $wiadomosc. ,,W nowy sposéb — pisal
wegierski artysta i teoretyk nowej sztuki — wystgpuje tu moment czasu i jego
rozwijajaca si¢ struktura, ktéra wywotuje aktywna postawe widza. Zamiast medytacji
nad statycznym obrazem, zamiast >zapadania si¢ do wewnatrz«, na czym dotad
polegal odbior, widz bedzie teraz zmuszony do rozdwojenia swojej uwagi tak, aby mogt
jednoczesnie bra¢ udzial w zdarzeniu optycznym i petni¢ nad nim kontrolg. Ksztalto-
wanie kinetyczne daje aktywna podniete, pewnego rodzaju ulatwienie w natychmiasto-
wym uchwyceniu nowego, momentalnego obrazu zycia” '®°.

Innym waznym celem, ktory filmowym zdolnosciom oddzialywania na widzow
stawiala awangarda, a Scislej mowiac, jej rewolucyjnospotecznie nastawione formacje,
byla radykalizacja postaw politycznych i inspirowanie do okreslonych dzialan.
Majakowski juz w 1913 roku twierdzil, ze film zmienia psychike ludzka, a co za tym

wszystkich. Na dluzsza metg okazuje si¢ to kalkulacja mylng, bo w koncu umysty wznoszace si¢ ponad
poziom $redni znajduja w kinie nude, od ktérej uciekaja [...] Musi przyjs¢ czas, ze i film bedzie sie roznicowal,
ze dla rozmaitych poziomoéw bedzie tworzyt rozmaicie”, O przyczynach kryzysu poezji, ,Robotnik™, 19 V1
1931 r.: cyt. wedtug: idem, O wszystkim i jeszcze o czyms, Krakow 1974, s. 237. Zob. takze R.W. Kluszczynski,
Kino i film w teorii sztuki Tadeusza Peipera [w:] Problemy awangardy, red. T. Klak, Katowice 1983.

1835, Radlow, Ugroza kinematografa, [w:] idem, Diesiat’ let w tieatrie, Leningrad 1929, s. 218,

184 W. Ruttmann, Absolutnyj film, ,Nowyj LEF”, 1928, nr 9, s. 26-27.

1851, Moholy-Nagy, Malerei..., s. 21-22. W innym miejscu Moholy-Nagy pisat: ,,Wskutek btyskawi-
cznego rozwoju techniki i powstania wielkich miast nasze organy postrzegania rozszerzyly zakres swych
funkcji optycznych i akustycznych. Juz codzienne zycie daje tego przyklady: Berlinczycy, przechodzac przez
plac Poczdamski, rozmawiaja i stysza jednoczesnie klaksony aut, dzwonki tramwajow, trabki omnibusow,
wolania woznicow, hatas kolejki podziemnej, krzyki sprzedawcy gazet, dzwigki z megafonu itd. i moga te
roézne wrazenia odroznic. W poréwnaniu z tym, cztowiek z prowincji, po kilku minutach pobytu na tym
placu, bedzie tak wytracony z rownowagi wicloscia zdarzen, ze przed jadacym tramwajem staje jak wryty.
Przedstawienie porownywalnego przykladu wrazenia optycznego nie sprawiloby zadnego klopotu.
Nowoczesna optyka i akustyka, zastosowane jako srodek ksztaltowania artystycznego, moga wzbogacic i
stuzy¢ ludziom otwartym na teraZniejszos¢”, ibidem, s. 41.
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idzie — takze zycie zbiorowosci '8°. W kilkanascie lat pozniej natomiast na tamach
redagowanego przez tegoz Majakowskiego ,,Nowego LEF-u”, watek ten rozwijalt W.
Maczawariani. ,Kinematografia — pisat — to nie tylko estetyczna praca nad
materialem, lecz polityczna, spoleczna, oddzialywajaca sita, ktéra w odpowiedni
sposob organizuje wole ludzi” '87. Tretiakow z kolei podkreslal, ze film odwoluje sig
przede wszystkim do emocjonalnej strony osobowosci, ,,organizuje nasze sympatie
wokot jednych biegunéw i zageszcza antypatie wokot innych” 188,

Takze artysci skupieni w ,,Devétsilu” wyrazali nadziej¢, ze obrazowa mowa filmu
stworzy miedzynarodowy jezyk, ktory bedzie mogl stuzy¢ propagandzie ideologii
rewolucyjnej 18°. Jednym z najwazniejszych problemow stajacych przed nowa sztuka
filmowa bylo wigc osiagniecie maksymalnego, emocjonalnego wpltywu na widza przy
postugiwaniu si¢ wylacznie $rodkami (bodzcami) wzrokowymi. Stad pojawily si¢
postulaty méwiace o koniecznosci poznania zasad rzadzacych reakcjami fizjologicz-
nymi, ktore z kolei sa podbudowa reakcji emocjonalnych i intelektualnych. Problema-
mi tymi zajmowal si¢ migdzy innymi Burian, stwierdzajac przy tej okazji, ze pomigdzy
reakcja na film oraz na muzyke jazzowa zachodzi odpowiednio$¢ strukturalna
(homologia) 1°°.

Wysokie wymagania stawiane filmowi przez radykalow awangardowych, wiara w
to, ze wymaganiom tym kino moze sprosta¢, opieraly si¢ na stwierdzonym fakcie
glebokiego, narkotycznego niemal okielznania $wiadomosci widza przez magig¢
Swietlistego ekranu. ,,Wszystko, co dzieje si¢ na ekranie — twierdzil juz w 1910 roku
Karel Capek — choéby byto najbardziej absurdalne, niemozliwe i niewyobrazalne,
odbierane jest jako nie podlegajaca zwatpieniu fizyczna realnos¢” 1.

Najczesciej spotykanym wsrod artystow awangardowych sposobem wyjasniania
sugestywnosci kina bylo przypisywanie mu zdolnosci bezposredniego oddzialywania
na glebokie poklady osobowosci widza. Wedlug Artauda, wraz z kinem ,rodzi sig
nieorganiczny jezyk, ktory porusza umyst droga osmozy, bez zadnego przekladu na
stowa” 192, Rudolf Kurtz zwracal uwage na znaczaca przemiang osobowosci widza z
chwila rozpoczecia projekcji filmowej. ,,Widz, przychodzac do kina — pisal — jest
czlowiekiem normalnym, przecigtnym. Pierwszy pojawiajacy si¢ obraz narzuca mu
postawe, ktora okresli wszystkie wrazenia wieczoru i bedzie mu nieustannie towarzy-
szy¢” 193, Natomiast Clair pisal: ,ciemnosc sali, ocigzatos¢ wywotana muzyka, defilada

186 N.i [W. Majakowski], Kinematograf kak zakonodatiel...,

187 Lef i kino..., s. 67.

188 Tretiakow, Czem zywo kino..., s. 27.

189 7ob. V. Hradska, Ceskd avantgarda..., s. 29. Przekonanie, 7e z kina narodzi si¢ nowy, ogolnie
zrozumialy jezyk, bylo bardzo rozpowszechnione w czasach Wielkiej Awangardy. Juz Canudo zapowiadal,
ze bedzie to ,jezyk rzeczywiscie uniwersalny, o znakach, ktorych istnienia jeszcze nie podejrzewamy”
(Reflexions sur le Septiéme..., s. 35).

190 E F. Burian, Jazz, Praha 1928, s. 64. Bardzo wiele uwagi poswiecil zagadnieniu fizjologii odbioru
takze Eisenstein.

191K Capek, Kino, s. 6.

192 A, Artaud, Cinéma et réalité..., s. 23.

193 R. Kurtz, Expressionismus und Film, Berlin 1926, cyt. wedtug: L'Art du cinéma, s. 126.
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17. J. Cocteau, Le Sang d'un Poéte, 1930

cieni na Swietlistym ekranie — wszystko sprzyja pograzeniu widza w stan jakiegos$
potsnu, poljawy, w ktérym sugestywna moc obrazow bierze go w swoje wladanie™ 124,

Teza o analogii zachodzacej pomigdzy filmem a marzeniem sennym szczegolnie
czesto pojawiata si¢ w srodowisku surrealistow. Paul Eluard, na przyktad, zamierzat
zbiorowi swoich literackich ,,réves” nadaé tytut Doskonafe kino (Le cinéma parfait) *°°.
Robert Desnos stale powracat w swoich tekstach krytycznych do poréwnan kina i snu
(np.: Le réve et le cinéma, ,,Paris — Journal” z 27 IV 1923; Les réves de la nuit transportés
sur l'écran, ,Le Soir” z 5 11 1927).

Jednoczesnie surrealiSci uwazali, ze kino nie moze tagodzi¢ i usypia¢ (Francisco
Ayala okreélat bilety wstepu do kina mianem ,,biletow na tramwaj do Raju” '°°), lecz
prowokowac i drazni¢. Powinno uwrazliwia¢ na niepokojace aspekty zycia, a nie —
odtwarzac jego znajome, oswojone oblicze. Co wigcej, kino ma tez przeciwstawic si¢
wartosciom realnosci w imie nadrealnosci, wzia¢ na siebie odpowiedzialno$¢ za

194 R. Clair, Po namysle, s. 88 [tekst z 1926 r.].

19570b. S. Alexandrian, Le surrealisme et le réve, Paris 1974, s. 177. Zob. tez: G. Szymczyk-
Kluszczynska, R.W. Kluszczynski, Poemat kinematograficzny. Analiza pewnego typu zwigzkéw miedzy
literaturq a kinem, ,Przeglad Humanistyczny”, 1982, nr 11, s. 45-46, 49-50.

196 F. Ayala, Indagacion del cinema, Madrid 1929, s. 52.
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powodzenie przewrotu surrealistycznego. Rola filmu polegataby wiec na stymulowa-
niu wyobrazni widza; nie gotowy przedmiot — dzieto filmowe bylby tu wazny, lecz
proces re-kreacji $wiata podejmowany przez widza w trakcie ogladania filmu 197,

Realizatorzy filmowi powinni, zdaniem artystow awangardowych, bra¢ pod uwage
w swej pracy tworczej wielka sile oddzialywania ruchomych obrazow na publicznos¢.
Sztuka rezysera filmowego — pisat Karel Capek — polegataby na zdolnosci
wniknigcia w dusze widza, zmuszenia go do pojmowania rzeczywistosci w sposob
niezwykle intensywny, uwazny i petny” '°%.

3

W kontekscie rozwazan nad filmowymi mozliwosciami oddziatywania na odbior-
cow pojawil si¢ rowniez watek kontaktu apojeciowego. Kino, w
przekonaniu artystow awangardowych, byto wiasnie Zrodiem i mozliwoscia takiego
przezycia. ,,Film jest sztuka mgnienia — ogtaszal Stern — i ukazuje zycie w najbardziej
utajonym momencie stawania si¢, gdy nie zdazylo jeszcze zostac znieksztalcone na
Prokrustowym lozu idei o zyciu”; ,Przed $wietlistym ptotnem ekranu widz nie mysli o
obrazach, lecz my$§1i obrazami” ,Ukazujac si¢ i znikajac, zdjecia takie
tworza swoista liryczna symfonie wzrokowa, tym silniej oddziatujaca na widza, im
mniej rozprasza ja wtargnigcie pierwiastka refleksyjnego, analitycznego” '9°.

Widz zatraca w trakcie ogladania filmu §wiadomos¢ wlasnych granic, oddzielaja-
cych go od reszty $wiata i czyniacych z niego podmiot wlasnych postrzezen. Migedzy
nim a $wiatem ekranu pojawia si¢ szczegblna wigz, spajajaca oba czlony w nowa,
zlozona calosé. Dla wielu piszacych o kinie artystow awangardowych swiat filmowy
zlewa sie wrecz w czasie percepcji ruchomych obrazow z wewngtrznym $wiatem
wyobrazni widza i ptynie przed jego oczami jako strumien wiasnych, ale jednoczes$nie
juz gotowych (zastanych) wyobrazen 2°°.

Stanowisko takie bylo czesto spotykane zwlaszcza wsrod tych artystow Wielkiej
Awangardy, ktorzy proklamowali nieufnos¢ do intelektu i jego wiernego stugi —
jezyka. Odwracajac si¢ od skonwencjonalizowanego az do petryfikacji jezyka werbal-
nego poszukiwali oni bardziej naturalnych form kontaktu ze $wiatem, przede
wszystkim za§ — form opartych na kontakcie wzrokowym.

VI

Zestawmy obecnie wnioski wyplywajace z analizy zrekonstruowanej w tym
rozdziale §wiadomosci filmowej Wielkiej Awangardy.

Przeglad wypowiedzi na temat kina, sformulowanych przez artystow awangardo-
wych 2°! ujawnil, iz dominujaca dotad postawa badawcza, ograniczajaca zazwyczaj

197 por. J.H. Matthews, Surrealism and Film, Ann Arbor 1971, s. 28 i nn.

198 ¥ Capek, Styl kinematografu, s. 10.

199 A Stern, ,,Pan-Pan”, czyli o $wiecie odnowionym..., s. 22, 24, 25.

200 Ja]y Kurek na przyklad pisat: ,Kino nie kaze nam mysle¢. Daje stan gotowy i przemyslany. Z
obrazéw bije ku nam radoé¢ [..] Przed oczyma naszymi przesuwa si¢ obraz, ktéry nas porywa w inny
wymiar przezywania”, idem, Kino — zwycigstwo naszych oczu..., s. 2.

201 Czesé zebranego materiatu zostala wykorzystana w rozdziatach nastgpnych.
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pole wystegpowania awangardowe;j refleksji filmowej do terenéw Francji, Niemiec i
Rosji Radzieckiej, byla rezultatem niedostatecznej wiedzy na temat sytuacji panujacej
w innych krajach. Francja, Niemcy i Rosja tworzyly niewatpliwie glowne osrodki
dzialania klasycznej awangardy (aczkolwiek nie nalezy zapominaéo mied zy n a-
rodowym charakterze grup artystycznych dzialajacych w Paryzu czy Berlinie).
Jednak w wielu innych krajach (warto tu zwroci¢ uwage przede wszystkim na
Czechostowacj¢) publikowane wypowiedzi dotyczace sztuki ruchomych obrazow
posiadaly czgstokro¢ oryginalny i odkrywczy charakter. Te glosy natomiast, ktore nie
wnosily niczego nowego do catosciowego obrazu, §wiadczyly przynajmniej o dobre;
orientacji w biezacej problematyce filmowej (resp. metafilmowe;j).

Dalo si¢ takze zaobserwowac, iz przedstawiciele poszczegolnych orientacji awan-
gardowych podejmowali na ogo6t w swych publikacjach te same zagadnienia dotyczace
medium filmowego, dostrzegali w nim te same wlasciwosci. Roznice polegaty
najczesciej na odmiennej hierarchii poszczegdlnych cech, badz na uchwytywaniu
innych aspektow tego samego problemu. Swiadczy to o tym, iz §wiadomo$é filmowa
Wielkiej Awangardy, tak jak i cata ideologia ruchu awangardowego, posiadata

18. Od lewej: Hans Richter, Siergiej Eisenstein, Man Ray, Paryz 1929
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charakter ponadnarodowy. Przekraczata ona takze granice migdzy poszczeg6lnymi
nurtami awangardowymi bedac wspolnym wytworem calej formacii.

Nalezy rowniez zwrocié uwage na fakt, iz awangardowa koncepcje kina budowali
zaréwno artyéci uprawiajacy tworczo§¢ filmowa, jak i ci, ktorzy swoje zainteresowanie
kinem ograniczali do refleksji teoretycznej 2°2, biegnacej obok wlasciwej im aktywnos-
ci w dziedzinie literatury, sztuk plastycznych badz teatru. Znacznie wigksza, niz si¢
dotad wydawalo, byla tez liczba artystéw podejmujacych rozwazania nad filmem.
Dobrze znano filmowe koncepcje Louisa Delluca, Jeana Epsteina, Anatola Sterna,
Dzigi Wiertowa czy tez Siergieja Eisensteina. Stabo jednak zdawano sobie sprawe z
faktu, ze nie mniej ciekawe i oryginalne poglady sformutowali rowniez Karel Teige,
Robert Desnos, Wiladimir Majakowski czy Karel Capek. Takze inspirujace i poglebia-
jace nasza wiedz¢ — zaréwno o awangardzie, jak i z zakresu historii mysli filmowej —
wypowiedzi Louisa Aragona, Dawida Burluka, Marcela Gromaire’a, Kazimierza
Malewicza, Thea van Doesburga czy Siergieja Radlowa nie znalazly jeszcze dla siebie
miejsca w opracowaniach albo tez pojawialy si¢ sporadycznie i na marginesach innych
rozwazan. Powszechne zainteresowanie, ktore wzbudzito kino wsrod tworcow awan-
gardowych, niezaleznie od tego, jaki rodzaj dziatalnosci artystycznej oni uprawiali,
dowodzi niezbicie, iz film byt w tym okresie najwazniejszym impulsem dla awangardo-
wej correspondence des arts. OdpowiedZ na pytanie, w jaki sposOb procesy owe
faktycznie zachodzity, bedzie, miedzy innymi, przedmiotem naszej uwagi w rozdziale
ostatnim.

Zawarto$é problemowa $wiadomodci filmowej Wielkiej Awangardy okazala si¢
znacznie bogatsza, niz dotad uwazano. Nie ograniczala si¢ ona bynajmniej do
problematyki stricte artystycznej. Przede wszystkim nalezy podkreslic, iz dla bardzo
wielu artystow awangardowych bliskie zwiazki kina z rzeczywistoscia realng nalezaly
do podstawowych wiasciwosci nowego medium. Sporo uwagi poswiecili tez oni
zagadnieniom komunikacyjnym oraz problemom migjsca i roli filmu w kontekscie
spolecznym oraz w kulturze. Oznacza to, iz w filmowej koncepcji awangardy tkwity
zalazkowo wszystkie pozniejsze fazy teoretycznej refleksji nad filmem, ze dotychczaso-
we dzieje teorii filmu mieszcza si¢ ciagle w krggu problemow sformutowanych (tyle ze
czasami nie do$¢ precyzyjnie) przez artystow tworzacych w klasycznym juz dzis okresie
formacji awangardowe;.

Natomiast sam szczegolowy wykaz zagadnien oraz sposoby ich rozpatrywania
przez artystow awangardowych ujawniaja z kolei przyczyng ogromu zainteresowania,
jakie film wzbudzit w §rodowisku Wielkiej Awangardy. Wtasciwosci przypisywane
kinu przez awangardzistow byly bowiem rownoczesnie, co podkreslalem wielokrotnie
w trakcie omawiania poszczegolnych elementow filmowej swiadomosci awangardy,
istotnymi cechami programowymi formacji awangardowej. W wyniku tej odpowied-
niosci film stal si¢ dla artystow Wielkiej Awangardy tym, czym niegdy$ byla dla

‘symbolistébw muzyka i czym w przyszlosci mial si¢ sta¢ parateatr dla tworcow
neoawangardowych: sztuka najwazniejsza, sztuka — wzorem.

202 pefleksja ta wzbogacata czesto ich praktyke tworcza w wybranych przez nich domenach sztuki.
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Podzial na grupy problemowe nie jest jednak jedynym mozliwym do przeprowa-
dzenia rozroznieniem w obrebie komponentow filmowej Swiadomosci Wielkiej
Awangardy. Pamigtajmy (pisalem o tym wczesniej), ze film pojawit si¢ jako wcielenie
idei, ku ktorej zdazali, mniej lub bardziej $wiadomie, artySci awangardowi. Byt
sztuka in n g medium, ktére taczylo w sobie wlasciwosci tradycyjnie przypisy-
wane sztuce z wlasciwosciami tradycyjnie jej wrogimi.

Analiza zrekonstruowanej $wiadomosci filmowej awangardy przynosi potwierdze-
nie tej hipotezy. W awangardowej refleksji nad kinem przeplataly si¢ bowiem dwie
tendencje: watek filmu jako nowej, doskonalej sztuki i watek filmu jako antysztuki,
burzyciela $wiata artystycznego i tradycyjnej kultury. Swiadomosé filmowa awangar-
dy zawierala wigc w sobie zarowno prze§wiadczenia wiazace kino z domena ,,po
staremu” pojmowanej sztuki (np. totalno$¢ artystyczna lub zdolno$¢ wyrazania
osobowosci tworczej), jak i takie, ktore zwolennikom tradycyjnej koncepcji sztuki
kazaly odrzuci¢ wszelkie artystyczne aspiracje kina (tu szczegdlnie: maszynowosé,
zwiazki z rzeczywistoscia realna, masowosc). Tworza one w obrebie filmowego
medium to wewnetrzne napigcie pomiedzy pierwiastkiem artystycznym i antyartysty-
cznym, ktdre uznatem za podstawowy wyroznik awangardowej sztuki innej.
Rozroznienie pomigdzy oboma pierwiastkami naklada si¢ na przeprowadzony
wczesniej podzial na grupy problemowe i ustala wewnetrznie antagonistyczny
charakter $wiadomosci filmowej Wielkiej Awangardy. Natomiast spinajaca obie
tendencje koncepcja poetyckosci filmu oraz liczne zwiazki zachodzace miedzy
sktadnikami réznych grup problemowych (np. obiektywizm — od$wiezenie wzrokowej
percepcji S§wiata — polaczenie wartosci artystycznych z poznawczymi czy tez:
masowos¢ — zwiazki z kultura ,,niska”) sprawiaja, iz pomimo swej heterogenicznosci
$wiadomo$¢ ta pozostaje jednak catoscia.

Ostatnie zagadnienie, jakie pragne tu podjac, Scisle wiaze si¢ juz z przedmiotem
rozwazan nastgpnej czesci tej pracy — filmem awangardowym. Obok nielicznych
obicktywnych wiasciwosci medium filmowego, zwigzanych z nim w sposéb konieczny,
wigkszo$¢ wystepujacych w awangardowej koncepcji kina cech posiada wyraznie
fakultatywny charakter. Film mogt bowiem dezautomatyzowaé widzenie $wiata, ale
mogh réwniez podazy¢ utartym szlakiem dotychczasowych przyzwyczajen percepcyi-
nych. Mogt poddac si¢ presji materiatu (filmowanej rzeczywistosci realnej), ale mogt
takze ujac go w ramy struktury literackiej. Cala, skonstruowana przez awangarde,
koncepcja medium filmowego posiadala tym samym charakter rownie fakultatywny.
Kino projektowane przez swiadomos¢ filmowa Wielkiej Awangardy, to kino m o-
z1iw e, anie — jedyne i konieczne. Uswiadomienie sobie tego faktu przez artystow
awangardowych polozylo kres apologii kina jako takiego i spowodowato narodziny
koncepcji filmu alternatywnego. W miar¢ bowiem jak w kinie zwycigzala tendencja
upodabniajaca je do sztuki dotad istniejacej, awangarda rozstawala sie z idea filmu
rozumianego jako sztuka inna, zastgpujac ja koncepcja innego kin aZ2°3.

203 Porzadek 6w ma charakter nastgpstwa logicznego, a nie — chronologicznego. U réznych artystow
bowiem omawiany proces przebiegal w réznym czasie i z niejednakowa wyrazistoscig.
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W ramach tej koncepcji powstaly rézne jej odmiany — typy filmu awangardowego.
Poszczeg6lni tworcy w rozmaity sposob hierarchizowali wlasciwosci wyznaczajace
og6lna filmowa $wiadomo$é awangardy, wybierajac i eksponujac niektore z nich, a
pomijajac inne. Rozne jej komponenty stawaly si¢ jadrem indywidualnych wizji kina.
Rozne wilasciwosci laczyly si¢ w konfiguracje, z ktorych wyrastat film abstrakcyjny,
oniryczny lub bezposredni. Wewnetrzna dynamika i zréznicowanie mysli oraz
praktyki tworczej zaowocowaly wigc roznorodnoscia kina awangardowego. Jego
wieloksztaltnosé byla filmowym odpowiednikiem rdznorodnosci charakteryzujacej
sztuk¢ Wielkiej Awangardy.



Rozdzial 111
Film awangardowy i jego odmiany

I

Wszystkie omowione w rozdziale poprzednim wiasciwosci przypisywane kinu
przez tworcow awangardowych tak dalece korespondowaly z artystycznymi, spolecz-
nymi i politycznymi celami, ktore wytyczala sobie Wielka Awangarda, iz film stal sie w
tym srodowisku sztuka najwazniejsza. Uznany zostal za upragnione narzedzie
podboju $wiata, za sztuke (medium) ze swej istoty awangardowa. W 1927 roku René
Clair pisal: ,W filmie nie ma awangardy. Powtarzano to juz tysiac razy. (Czyz
nieszczgsliwey, ktorzy postuguja sig tym chybionym okresleniem nie zrozumieli, ze
film jako catos$¢ jest awangarda?)’l

Ale ten sam Clair w tym samym 1927 roku sformulowat rowniez taka oto
wypowiedz: ,,Duch kina bedzie zawsze wyprzedzal jego organizacje techniczna.
Niektorzy, widzgc to zjawisko, wyciagneli wniosek o istnieniu awangardy, a nastepnie
ograniczyli si¢ do waskiej, szkolnej dyskusji i do ambicjonalnych rozgrywek. Biedacy,
nie zdaja sobie sprawy, ze prawdziwa sztuka filmowa jest awangarda, poniewaz tylko
postep w filmie moze nas zainteresowac”. I dalej: ,Awangarda — to ciekawo$é¢ umyshu,
objawiajaca si¢ w dziedzinach, gdzie mozna dokona¢ jeszcze wielu pasjonujacych
odkry¢” 2.

Ambiwalentny stosunek Claira do problemu awangardyzmu filmowego, oscyluja-
cy pomigdzy przekonaniem, e kino (jako takie) jest sztuka eo ipso awangardowa, a
pragnieniem wyodrgbnienia z catosci kina filmu ,,prawdziwego”, awangardowego, i
przeciwstawienia go reszcie produkcji kinematograficznej, byl przejawem ogolniejsze;
postawy ogarniajacej srodowisko awangardowe.

Obok bowiem przedstawionej uprzednio apoteozy kina rozwijal si¢ w wystapie-
niach artystow awangardy nurt krytyki rzeczywistych jego dokonan. Pochwale
ruchomych obrazow glosili oni opierajac si¢ na upatrywanych w filmie m o z 1 i-
w 0 § ciach tworczych, Ten potencjalny model kina — sztuki doskonalej rozmijat
si¢ jednak coraz wyrazniej z filmowa rzeczywistoscia.

Pierwszym zagrozeniem dla awangardowej wizji kina byl zamach na jego
autonomig. Teza, iz film nie posiada tradycji, powszechnie i zgodnie gtoszona przez
przedstawicieli awangardy, znaczyla bowiem tylko tyle, ze nie ciazy na nim wlasna,
wielowiekowa historia trwania oraz Ze nie ograniczaja go zasady, konwencje i chwyty

'R. Clair, Po namysle, thum. 1. Nomanczukowa, Warszawa 1960, s. 100.
2Ibidem, s. 106, 107.
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artystyczne uksztaltowane w toku tej historii. Film moze jednak utraci¢ swoja
autonomieg, gdy zwiaze si¢ go z historia (resp. tradycja) cudza. Tak jak fotografia w
dobie piktorializmu zrezygnowala ze swej autonomii na rzecz ,artystycznosci”
plynacej z podporzadkowania si¢ konwencjom artystycznym malarstwa i rysunku, tak
film zwrocil sie ku sztuce tradycyjnej (przede wszystkim ku teatrowi), aby tam
poszukiwac inspiracji 1 wzorow podnoszacych jego prestiz w oczach kulturalnej
publicznosci. Nie zapominajmy bowiem, ze tylko w tej stuzebnej roli — jako medium
dla ,,prawdziwych” sztuk — kino bylo akceptowane przez tradycyjnie zorientowang
krytyke artystyczna.

W ten wlasnie sposob mechanizmy adaptacyjne kultury usitowaly neutralizowac
niebezpieczenstwa, jakie niosty jej kolejne wynalazki techniczne i zwiazane z nimi
przemiany w obrgbie $wiadomosci spolecznej. Oswajane ,nowosci” znajdowaly
bowiem dla siebie miejsce w ramach istniejacej, tradycyjnej kultury, nie naruszajac w
sposob istotny obowiazujacych w niej hierarchii.

Odmienng sytuacja kulturowa Ricciotto Canudo probowat ttumaczy¢ dostrzegana
przez siebie artystyczna przewage kina amerykanskiego nad europejskim. ,,Amery-
kanie [...] nie maja tradycji intelektualnych — pisal — nie przeszkadzaja im zadne
wigzy kulturalne. Urodzili si¢ estetycznie wraz ze Sztuka Ekranu [...] Nie maja nic do
zapomnienia, nic do odrzucenia [...] ich udziatem jest stan niewinnosci dziecka, ktore
wszystkiego si¢ uczy. My natomiast musimy wszystko zapomnie¢” *.

Awangarda bardzo zdecydowanie wystgpowata przeciw wszelkim probom podpo-
rzadkowania filmu obcym mu konwencjom artystycznym. ,,Film musi stac si¢ nie
namiastka literatury i nie polowicznym teatrem — oznajmiat w 1913 roku Karel Capek
— lecz dziedzing stuprocentowo i prawdziwie kinematograficzna” *.

Spierajac si¢ niekiedy na temat poszczegdlnych cech wyznaczajacych istote filmu,
tworcy awangardowi twierdzili jednak zgodnie, ze sztuka filmowa musi trwaé i
rozwijaé si¢ w sposob autonomiczny. Zdaniem na przyklad Germaine Dulac, dzielo
filmowe winno odrzuci¢ wszelkie estetyki wyrastajace z tradycji artystycznej i
poszukiwac estetyki wlasnej °. Fernand Léger za$ oznajmiat: ,,Oto, czego oczekuje od
przysztosci: koncepgji filmu o wtasnych srodkach wyrazowych. Zarowno film wywo-
dzacy si¢ z literatury, jak i film — spadkobierca teatru, nie odegra zadnej roli” ®.

Ze wszystkich rodzajow sztuki wiasnie teatr uwazany byl za najwigksze zagrozenie
dla autonomii kina. Pisali o tym miedzy innymi Karel Teige, Artus Cernik,
Jacques-Bernard Brunius, Raoul Hausmann 7. Ten ostatni podkreslal, Ze film powinien
realizowa¢ wylacznie swoje wlasne cele artystyczne, postugujac si¢ przy tym wlasci-
wymi sobie srodkami wyrazu. ,Film nie moze by¢ rezultatem zapozyczania scen

3R. Canudo, L’Esthétique du Septiéme Art, [w:] idem, L'Usine aux Images, Genéve 1927, s. 21-22.

*K. Capek, Styl kinematografu, thum. N. Gurfinkel, ,,Film, krytyka, dyskusje”, 1965, nr 6, s. 7.

5G. Dulac, Les esthétiques, les entraves, la cinégraphie integrale, [w:] L’Art cinématographique, Paris
1927.

SCyt. wedtug: R. Clair, Po namysle, s. 16.

K. Teige, Estetika filmu a kinografie, ,Host III”, kwiecier 1924; A. Cernik, Kino a divadlo, ,,Pasmo 17,
1924, nr 5-6; J.-B. Brunius, La surface mitoyenne de l'objectif et du subjectif, ,,Cinéa-Ciné Pour Tous”, 151V
1926; R. Hausmann, Crépuscule du film, ,Cercle et Carre”, 1930, nr 3.

81



teatralnych, powiazanych pigknymi pejzazami — pisal Hausmann — Chodzi tu przede
wszystkim o strukturg, o kompozycj¢ optyczna zbudowana w oparciu o analogie i
kontrasty migdzy formami, przedmiotami, ruchami. Fim powstaly w ten sposob
mogtby by¢ swego rodzaju ekspedycja odkrywajaca oblicze rzeczy lub czysto optyczna
realizacja efektow $wietlnych” 2

Sprzeciw awangardy nie przeszkodzit kinu w zblizeniu si¢ do teatru i literatury.
Zblizenie to nie przynioslo mu jednak w owych czasach zbyt wielu sukcesow
artystycznych. Mozliwosci wyrazowe niemego kina, czynigce zen nowoczesne i
sprawne narz¢dzie kreacji w regkach artystow, ktorzy postugiwali si¢ nim w sposob
zgodny z projektem awangardowym, zawodzily, gdy probowano realizowac z jego
pomoca tradycyjne zadania artystyczne, gdy probowano upodabnia¢ je do innych
sztuk. Sfilmowany teatr byt gorszy od teatru ,zywego”. W dodatku, zwrot sztuki
filmowej ku literaturze czy teatrowi spychat kino w kierunku ksztattujacej si¢ jako
wtorny produkt rewolucji przemystowej (industrializacji i urbanizacji) kultury
masowe]j Pragnac by¢ inna wersja tradycyjnej sztuki, film bowiem nie-
postrzezenie stawal si¢ jedynie jef namiastk a.

To wiasnie kultura masowa stworzyta drugie i, jak si¢ pozniej okazalo, najwieksze
niebezpieczenstwo dla awangardowego projektu kina. Glowne jej dazenie — objac
zasiggiem oddziatywania mozliwie najliczniejsza rzesz¢ zréznicowanej wszak publicz-
nosci — uzyskalo w postaci filmu doskonale narzedzie realizacji. Urzeczywistnienie
tego zamystu prowadzito do nieuchronnego obnizenia poziomu artystycznego powsta-
jacych filméw. Demokratyzacja kultury jest bowiem korzystna, jak wiadomo, jedynie
pod warunkiem utrzymania jej wysokiego poziomu. Awangardowa utopia sztuki
stawiala przed odbiorcami potrzebg¢ stalego wysitku samodoskonalenia (w zgodzie z
pogladami awangardy oznaczalo to budowg nowych podstaw osobowosci). Utrudnio-
na forma wytworéw awangardowych miata stuzy¢ pomoca tym, ktorzy zadanie to
podejma (rozumiejaca percepcjanowych form powinna, zdaniem teoretykow awan-
gardowych, przyspiesza¢ proces przemiany $wiadomosci odbiorcy). Tylko taka
publicznos¢ interesowata artystow awangardowych. Inni byli obiektem drwin, prowo-
kacji i napasci. Masowy charakter kina stwarzal wigc dla awangardy mozliwo$¢
znacznego poszerzenia pola, na ktorym zachodzily inicjowane przez sztuk¢ procesy
samodoskonalenia, nie prowadzac przy tym do obnizenia poziomu realizacji.

Natomiast w obrgbie kultury masowej wymagania stawiano nie publicznosci, lecz
tworcom. Oczekiwano mianowicie standaryzacji wytworow, dostosowania ich do
wczesniej powstalych i juz zaakceptowanych przez odbiorcow konwencji i wzorcow
strukturalnych oraz obnizenia poziomu trudnosci recepcyjnej do najnizszego, obecne-
go na rynku zapotrzebowania (wspolny dla calego spoleczenistwa mianownik odpo-
wiada zawsze poziomowi najnizszemu).

Masowy charakter kina byt wigc w tym przypadku utomnoscia, ktora staneta na
drodze jego rozwoju artystycznego, przeszkodzita w aktualizacji tkwiagcych w nim
zdolnosci i wartosci. Jak pisat Kazimierz Malewicz, ,,kino znalazlo si¢ na samym dnie:

8R. Hausmann, Crépuscule..., s. nlb.
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jego forma artystyczna zniknela za odpadkami powszedniosci i pocalunkami”®. A
nieco wczesniej stwierdzal on, iz ,,wada kina jest to, ze jest ono pelne mieszczanskiego
smaku i banalnosci” 1°,

Nie tylko jednak masowos$¢ kina obrocona zostala przeciw niemu. Spotkato to
rowniez jego pozostale cechy — komponenty §wiadomosci filmowej Wielkiej Awan-
gardy. Wszystkie, z takim entuzjazmem witane przez artystow awangardowych,
whasciwosci kina przeobrazaly si¢ w obrebie kultury masowej w swoje karykaturalne
przeciwienstwo albo tez catkiem ustgpowaly pod presja wymagan komercyjnych.

Pisalem wczesniej o upodabnianiu si¢ filmu do innych sztuk, o sigganiu po reguty i
wzory strukturalne charakterystyczne dla literatury czy teatru. W ramach kultury
masowej procesy te przybieraly ksztalt tzw. homogenizacji upraszczajacej: elementy
kultury wyzszej poddawane byly przerobkom traktowanym oficjalnie jako $rodek ich
uprzystepnienia, a prowadzacym w istocie do glebokich uproszczen !!. Dzialania takie
odbieraly ponadto filmowi walor nowosci, sprowadzaty go z drogi eksperymentu
artystycznego, drogi poszukiwan nowych mozliwosci wyrazowych, oferujac w zamian
iluzoryczne czestokro¢ (a wrogie awangardzie) poczucie wiezi z tradycja.

Homogenizacja odbierala takze wartos¢ zwiazkom kina z kultura popularna, z
artystycznymi gatunkami ,,niskimi”. Nie prowadzila ona bowiem do wykorzystania
tych gatunkow w celu odswiezenia, uniezwyklenia formy, ani w celu przeobrazenia
kultury, lecz czynila je tylko srodkiem przyciagajacym do kina niewyksztalcona
publiczno$¢. Zamiast niszczy¢ podzialy na kulture ,,wysoka” i ,,niska”, na gatunki
popularne i elitarne, kino w ten sposob podzialy te podtrzymywato i ugruntowywato.

Ujednoliceniu ulegata rowniez tematyka filmoéw. Ulubione przez kulturg masowa
watki: roznorakie formy gwaltu oraz zwiazki miedzy kobieta i mezczyzna (glownie
erotyzm i sentymentalizm) moglyby jeszcze zosta¢ zaakceptowane przez surrealistow,
gdyby nie fakt, ze zamiast skandalizowac i rewolucjonizowa¢ swiadomos¢, watki te
oferowaly odbiorcom jedynie przezycia zastepcze.

Takze inne wazne wlasciwosci, ktore awangarda odnalazta w filmie: dynamika,
niezwyklos$¢ i cudownos$¢ kreowanego swiata, zdolnosc przekraczania granic realnosci,
nie tworzyly w kontekscie kultury masowej ,nowego ducha”, nowej sSwiadomosci, lecz
dostarczaly przezy¢ zastepczych, spelniajac w ten sposob funkcje rozrywkowe.

Kultura masowa zneutralizowala ponadto medialnie ugruntowana wiez kina z
rzeczywistoscia realna. Atelier bardzo szybko stato si¢ podstawowym miejscem
realizacji filmow, a dazenie do poszerzenia widzialnego swiata i pragnienie odnowienia
samego sposobu patrzenia zastapione zostaly przez powielanie spetryfikowanych
schematow. Natomiast zespolowa pracg nad filmem ujeto w ramy przemyshu
kinematograficznego, gdzie nikt nie czul si¢ juz tworca, poniewaz funkcje autora
spelniala hipostazowana przez producentow, a zasadniczo niepewna, kategoria

9K. Malewicz, The Cinema, Gramophone, Radio and Artistic Culture (1928), cyt. wedtug: idem, The
Artist, Infinity, Suprematism. Unpublished Writings 1913-1933, vol. IV, Copenhagen 1978, s. 165.

10]bidem, s. 163.

117Zob. A. Ktoskowska, Kultura masowa. Krytyka i obrona, Warszawa 1964, s. 335.
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oczekiwania odbiorczego (jej niepewnosc bierze sig stad, iz fakt aprobowania tego, co
si¢ otrzymuje, nie jest rOwnoznaczny z otrzymywaniem tego, czego si¢ pragnie).

Technika, ktéra w awangardowych wizjach kina byla Zrodlem poetyckosci
filmowego $wiata, oddana zostala w stuzbe standaryzacji. Uniwersalizm jezyka filmu,
zamiast zburzy¢ granice migdzy przedstawicielami réznych narodow i ras, przyczynit
si¢ tylko do monopolizacji produkcji i rozpowszechniania 2. Natomiast filmowa
zdolnos¢ oddzialywania na odbiorcow, oprocz tego, ze wzbudzala sentymentalne
reakcje uczuciowe, shuzyta ponadto indoktrynacji i manipulowaniu.

Zreasumujmy powyzsze rozwazania. Kolektywny charakter tworczoscei filmowej,
coraz bardziej skomplikowana strona techniczna i rosnace koszty produkcji doprowa-
dzity do rozbudowania ekonomicznych podstaw organizacji kina, a w dalszej
kolejnosci do koncentracji i monopolizacji produkcji. Film znalaz! si¢ ta droga w polu
oddziatywania kultury masowe;j i jak kazdy jej element stat si¢ towarem, wytwarzanym
za pomocg wyspecjalizowanych instytucji i rozpowszechnianym przez wyspecjalizo-
wany system dystrybucji. Ze wzgledow komercyjnych unikat zagadnien i form
kontrowersyjnych, nie zmuszat odbiorcy do wysitu intelektualnego i nie obcigzat praca
jego wyobrazni. Przywotujac klasyfikacje typow kultury artystycznej zaproponowana
przez Clementa Greenberga '® mozna by powiedzie¢, ze kino, odrzucone przez kulture
akademicky i rozmijajace si¢ z projektem awangardowym, znalazlo si¢ w krolestwie
kiczu, w obrebie kultury masowej powielajacej zwulgaryzowane wzory akademizmu.

Postgpujaca degradacja artystyczna kina nie zostala, jak juz wspomnialem,
przeoczona przez tworcow awangardowych. ,Film, jaki jest nam prezentowany we
wszystkich kinach — oznajmial Hausmann — nie oferuje do obejrzenia niczego ze
swych mozliwosci optycznych, na ktorych powinien w rzeczywistosci si¢ opieraé” !4,
Malewicz natomiast pisat: ,Jak dlugo ekran pozostanie wysypiskiem odpadkow, tak
dlugo kino nie bedzie niezalezna sztuka” !5,

Postulujac koniecznos¢ oswobodzenia sztuki filmowej z narzuconych jej przez
kultur¢ masowa ograniczen i powinnosci Malewicz przestrzegal, ze ,,potega kina jest
tak wielka, iz jesli pozostanie ono tym, czym jest dotad, czyli $mietnikiem pospolitosci,
to moze przyczyni¢ si¢ do zniszczenia kultury artystycznej” !®. Ciagle aktualne dla
awangardowych tworcow pozostawato wezwanie futurystow, aby ,,uwolni¢ kino jako
srodek ekspresji, aby uczynic je idealnym instrumentem nowej sztuki, daleko bardziej
bogatym i sprawnym niz wszystkie sztuki istniejace” !”.

Artysci awangardowi dostrzegali coraz wyrazniejszy rozziew miedzy opiewana
przez nich wizja kina — doskonalego medium, a jego faktycznym przeistaczaniem sie w

12W roku 1925 90% filméw wyéwietlanych w kinach angielskich pochodzito ze Stanow Zjednoczonych,
zob. G. Sadoul, L’histoire de l'art du cinema, Paris 1949, s. 258.

13C. Greenberg, Avant-Garde and Kitsch, [w:] Mass Culture. The Popular Arts in America, ed. by
B. Rosenberg, D. M. White, Glencoe Illinois 1958.

14R. Hausmann, Crépuscule..., s. nlb.

1SK. Malewicz, The Cinema..., s. 164.

161bidem, s. 176.

'7F. T. Marinetti, B. Corra, E. Settimelli, A. Ginna, G. Balla, R. Chiti, La cinematografia futurista,
wL’'Italia Futurista”, 11 XI 1916, cyt. wedtug: G. Lista, Futurisme. Manifestes — Proclamations — Documents,
Lausanne 1973, s. 298.
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pseudosztuke ksztaltowana naciskami kultury masowej. Zauwazali, iz wymarzone
przez nich narzgdzie, majace postuzy¢ do przeksztalcenia $wiata, wykorzystywane jest
powszechnie w celu dostarczania utrzymujacych w stagnacji przezy¢ zastepczych. Nie
mogli wigc dluzej glosi¢ chwaly kina jako takiego. Musieli przeciwstawi¢ kinu
przechwyconemu przez kultur¢ masowa kino w1a s n e, realizujace wszystkie
drzemigce w nim mozliwosci, kino awangardowe.

Il

Co bylo charakterystyczne dla kina awangardy w klasycznym juz dzi$§ okresie tej
formacji? Jakie ogdlne wlasciwosci wowczas posiadato? Historykom i teoretykom
filmu do dzi$ nie udato si¢ ostatecznie uzgodni¢ stanowisk w kilku podstawowych
kwestiach.

Po pierwsze, nie ustalono, ktory termin jest najlepsza, a wigc i podstawowa nazwa
dla dyskutowanego zjawiska. Pojawiajace si¢ w tej funkcji okreélenia: ,film awangar-
dowy”, ,film eksperymentalny”, ,film niezalezny”, ,film podziemny”, bywaja trakto-
wane synonimicznie (Jacques B. Brunius '®), kiedy indziej za$ sa sobie przeciwstawiane

19. G. Kozincew, L. Trauberg, Czortowo koleso, 1926

18].-B. Brunius, Rise and Decline of an , Avant-Garde” ( France 1919—1932), ,,The Penguin Film
Review”, 1948, nr 5.
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(Alicja Helman '°). Kazdorazowy wybor nazwy jest wigc rezultatem pogladow oraz
indywidualnych preferencji danego badacza. Nie ustalono tym samym relacji zacho-
dzacych pomiedzy tymi okresleniami; ,eksperymentalizm” na przykiad bywa badz
utozsamiany z ,,awangardyzmem” (rownowaznosc),badz uwazany za jedng z jego
whasciwosci (podrzednosc), wreszcie, jak w pogladach Rogera Manvella 20 oba te
pojecia uznaje si¢ za luzno tylko ze soba zwiazane (krzyzowanie). Podobnie ma si¢
rzecz z ,niezaleznoscia”. W tym przypadku nie rozstrzygnigto takze sporu, czy moga
zaistnie¢ warunki, przy ktorych spetnieniu bedziemy mowic o niezaleznosci tworczej w
obrebie kinematografii zinstytucjonalizowanej, czy tez ,niezaleznos¢” i ,instytucjona-
lizacja” sa wlasciwosciami calkowicie roztgcznymi.

Z powyzszych niejasnosci wynika kolejny sporny punkt w pogladach na awangar-
de filmowa. Nie istnieje bowiem wspdlna, zgodna odpowiedz na pytanie: jakie
zjawiska naleza do kina, ktére nazywam awangardowym? Sednem sporu jest tym
razem status niemieckiego filmu ekspresjonistycznego oraz radykalnego artystycznie i
politycznie, walczacego kina radzieckiego lat dwudziestych 2*.

Powodem odrzucenia badz znacznego ograniczenia przez wielu autorow (np.
Sheldon Renan, David Curtis, Stephen Dwoskin, Malcolm Le Grice, Phillip Dru-
mmond ?2) mozliwosci wlaczenia obu wspomnianych nurtéw filmowych w skiad
formacji awangardowej (wyjatek czyniono dla Dzigi Wiertowa i — rzadziej — dla
Siergieja Eisensteina) byl wilasnie ich zinstytucjonalizowany charakter. Przyjmujac
teze o alternatywnym i opozycyjnym wobec tworczosci komercyjnej sposobie istnienia
kina awangardowego, eliminowano zen automatycznie obie te tendencje.

Istnieja jednak takze, cho¢ w mniejszosci, poglady przeciwne powyZzszemu.
Najbardziej sktonni do szerokiego rozumienia zakresu omawianego zjawiska, do
wlaczenia don zar6wno ekspresjonizmu, jak i tworczosci ,,Feksow” czy Lwa Kuleszo-
wa, s ci autorzy, ktorzy, jak Jean Mitry 23, postuguja si¢ nazwa ,film eksperymental-
ny”, a nie — ,awangardowy”, badz ci, ktorzy jak Barthélémy Amengual ¢, decyduja
sie na wzbogacenie uzywanego przez siebie terminu filmuawangardowego dodatko-
wymi okresleniami: ,eksperymentalny” i ,,walczacy”.

Proba pogodzenia zwasnionych stanowisk jest koncepcja Alicji Helman, prokla-
mujaca istnienie dwoch rodzajow awangardy. W pierwszej znalazly si¢ zjawiska
filmowe w przewazajacej cz¢sci wyeliminowane przez Sheldona Renana, czy Stephena

19 A Helman, Historyczna rola awangardy okresu niemego, [w:] Z dziejéw awangardy filmowej, red. A.
Helman, Katowice 1976.

20R. Manvell, Experiment in the Film, London 1948.

218por dotyczy rowniez niektorych artystow francuskich, np. L. Delluca, M. L'Herbiera czy tez
J. Renoira.

228 Renan, The Underground Film. An Introduction to Its Development in America, London 1968; D.
Curtis, Experimental Cinema. A fifty-year evolution, London 1971; S. Dwoskin, Film Is. The International
Free Cinema, Woodstock —New York 1975; M. Le Grice, Abstract Film and Beyond, Cambridge—
Massachusetts — London 1977; Ph. Drummond, Notions of Avant-garde Cinema, [w:] Film as Film. Formal
Experiment in Film 1910-1975, London 1979.

23}, Mitry, Le cinéma expérimental. Histoire et perspectives, Paris 1974,

248 Amengual, Les avant-gardes dans l'histoire. Des origines aux années 1968, ,,CinémAction”, 1980, nr
10-11.
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Dwoskina z kregu kina awangardowego, a wigc tworczosc ,,Feksow”, Wsiewotoda
Pudowkina, Siergieja Eisensteina, Aleksandra Dowzenki, Dzigi Wiertowa, niemiecki
ekspresjonizm wraz z Kammerspielem, oraz dokumentalne filmy Roberta Flaherty’e-
go. Ta wlasnie awangarda uznana zostala przez Alicjc Helman za wiasciwa,
»wywodzaca sie z dotychczasowych tradycji i osiagniec sztuki filmowej, stanowiaca
logicznie umiejscowione ogniwo w rozwoju kina” 2°. Natomiast druga awangarda, w
ktorej autorka umiescita tzw. druga awangarde francuska (Marcel L’Herbier, Jean
Epstein, Germaine Dulac, Alberto Cavalcanti, August Renoir, Dimitri Kirsanow,
Henri Chomette, Fernand Léger, René Clair, Luis Buiiuel, Man Ray), awangarde
niemiecka oraz analogiczne zjawiska wystgpujace w innych krajach, oceniona zostata
przez nia jako fenomen marginesowy i nie posiadajacy, z wyjatkiem surrealizmu,
wigkszego znaczenia dla rozwoju sztuki filmowe;j.

Rozstrzygajac kompromisowo spor o zakres kina awangardowego, Helman
odwrocita wigc jednoczesnie hierarchi¢ waznosci proponowana przez przywoly-
wanych wyzej teoretykow anglosaskich. Jest to rezultat przyjecia innej perspektywy
badawczej. Curtis, Le Grice czy Drummond uwazaja awangarde filmowa za formacje
alternatywna wobec glownego (ilosciowo) nurtu kinematografii, w ktorym miesci sig
zarOwno tzw. kino artystyczne, jak i popularnorozrywkowe. Nie interesuje ich wigc
znaczenie, jakie moglyby mie¢ dla historii i przemian tego wlasnie, gldbwnego nurtu
odkrycia dokonane przez tworcow awangardowych. Biora oni pod uwage jedynie
przyjete przez siebie ustalenia definicyjne (a wigc m.in. ,,niezaleznos¢”) oraz znaczenie,
jakie dane zjawisko posiadalo w dziejach samej tylko awangardy filmowej. Helman
tymczasem umieszcza film awangardowy w kontekscie cat o $§ci o w o pojmowa-
nej sztuki filmowej; pragnie w ten sposob rozwazacé jej prawidlowosci ewolucyjne oraz
role, jaka awangardy odegraly w ogolnej historii kina.

Sadze jednak, zZe istnieje mozliwos¢ pozostania przy koncepcji jednej awangardy
filmowej, posiadajacej charakter alternatywny wobec kinematografii zinstytucjonali-
zowanej, i jednoczesnego wlaczenia w jej zakres ekspresjonizmu niemieckiego oraz
tworczosci wspomnianych artystow radzieckich. Pozwala na to szczegélny status

“nowoczesnej sztuki w Republice Weimarskiej i w porewolucyjnej Rosji lat dwudzies-
tych. Jej czolowi przedstawiciele wchodzili w skiad instytucji kierujacych zyciem
artystycznym obu krajow, kierowali teatrami, redagowali finansowane przez wladze
czasopisma, zajmowali wazne stanowiska w szkolnictwie artystycznym 26, Jak pisal

25A. Helman, Historyczna rola..., s. 16.

26W interesujacym nas okresie profesury w niemieckich uczelniach artystycznych otrzymali m.in.: Max
Beckmann, Heinrich Campendonk, Karl Hofer, Cesar Klein, Oskar Kokoschka, Otto Miiller i Heinrich
Nauen. Po objeciu przez Waltera Gropiusa kierownictwa dawniejszej wielkoksiazgcej Szkoly Sztuk
Pieknych i Sztuk Stosowanych w Weimarze i przemianowaniu jej na Staatliches Bauhaus, uczelnia ta stala
si¢ jednym z najwazniejszych osrodkow sztuki awangardowej w Europie. Natomiast w Pruskiej Akademii
Sztuk zasiedli m.in.: Ernst Barlach, Ludwig Kirchner, Emil Nolde, Max Pechstein, Christian Rohlfs i Karl
Schmidt-Rottluf. Rzad berliniski i wladze prowincjonalne popieraty rowniez wprowadzanie nowoczesne;j
sztuki do zbioréw muzealnych. Te i inne posunigcia tworzyly sprzyjajaca sytuacj¢ dla rozwoju i wplywow
sztuki ekspresjonistyczne;j.

W Rosji Radzieckiej natomiast, w réznego rodzaju uczelniach artystycznych wyktadali m.in.: Natan
Altman, Marc Chagal, Aleksandra Ekster, Gustaw Klucis, El Lissitzky, Kazimierz Malewicz, Lubow
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John Willet, ,,istniat [...] specjalny czynnik w porewolucyjnych Niemczech, ktory miat
widoczny wplyw na dalsze rozprzestrzenianie si¢ ekspresjonistycznych idei i technik.
Nowe panstwo, nowe wladze prowincjonalne i miejskie (w tym momencie przewaznie
pod kontrola socjalistow SPD) uwazaty przywodcow ekspresjonistow za wyrazicieli
zmian w niemieckim spoleczenstwie, zmian wniesionych przez rewolucjg, z ktorej
celami kierunek zwiazal si¢. Popieranie ich przez oficjalne posady i oficjalne zakupy,
wydawato si¢ nowym wiadzom catkiem naturalne, co z kolei miato trwaty wplyw na
galerie, artystyczna edukacje i publiczne teatry Republiki Weimarskiej jeszcze dlugo po
rzekomej $mierci kierunku. Sytuacja byta zblizona do tej, ktora prawie rownoczesnie
zaistniata w Zwiazku Radzieckim, gdzie artysci awangardy, pisarze i ludzie teatru,
ktorzy zwiazali sie z rewolucja, uzyskali pozycj¢ pozwalajaca propagowac im ich
wlasna rewolucje w sztukach™ 27

Korzystna, szczegolnie w poréwnaniu z innymi krajami, sytuacja nowej sztuki w
Niemczech i Rosji Radzieckiej pozwolita wigc tamtejszym artystom awangardowym
realizowa¢ wilasne zamierzenia takze i w ukladzie instytucjonalnym. Dotyczylo to
rowniez tworcow filmowych. Dzigki tym wlasnie okolicznosciom narodzit sig i trwat
przez okres mniej wigcej dziesigciu lat przedziwny i niepowtarzalny jak dotad fenomen:
awangardowa tworczosc filmowa wykorzystujaca instytucjonalne srodki produkcyjne
oraz instytucjonalne kanaty rozpowszechniania. Fakt, ze tworcy, o ktorych mowa,
podlegali r6znego rodzaju naciskom, ze zmagali si¢ z licznymi przeciwnosciami, jest w
tym przypadku dodatkowym argumentem przemawiajacym za przyjeta przeze mnie
teza o awangardowym charakterze filmowego ekspresjonizmu oraz tworczosci
Eisensteina, Wiertowa, Pudowkina, Kuleszowa, Dowzenki, Kozincewa, Trauberga i
kilku innych jeszcze artystow radzieckiego kina lat dwudziestych. Argumentem
podstawowym pozostaje natomiast sam ksztalt artystyczny zrealizowanych przez nich
filmow.

Trzecim spornym problemem dotyczacym kina awangardy jest jego typologia.
Badacze, dla ktorych film awangardowy stanowi tylko jeden z wielu przedmiotow
zainteresowania, chetnie dokonuja szczegélowych podziatow i wyodrgbniaja liczne
jego odmiany. Za przyklad postuzy¢ moze koncepcja Amenguala, wedlug ktorego
awangarda filmowa rozpada si¢ na dziewig¢ rodzajow: ,danuncjonizm” (wloski
odpowiednik francuskiego impresjonizmu), ekspresjonizm, futuryzm, impresjonizm,

Popowa, Iwan Puni, Aleksander Rodczenko, Warwara Stiepanowa, Wiadimir Tatlin, Nadiezda Udalcowa
oraz Osip Brik, Boris Kuszner i Nikotaj Tarabukin. W Ludowym Komisariacie O$wiaty funkcj¢ komisarza
Departamentu Sztuk Pigknych sprawowatl Dawid Sterenberg, a wspolpracowali z nim w roznych sekcjach
Departamentu m.in.: Natan Altman, Osip Brik, Iwan Puni, Wiadimir Tatlin oraz Wassily Kandinsky, Olga
Rozanowa i Aleksandr Rodczenko. Ten ostatni stal ponadto na czele Biura Muzealnictwa i Funduszu
Zakupow, zas Wsiewolod Meyerhold kierowat Departamentem Teatru. ,Leninowska strategia pierwszych
lat Rewolucji — pisze Andrzej Turowski — zmierzala do wykorzystania zapatu lewicy artystycznej i nawet
nie zgadzajac si¢ w calosci z gloszonymi przez nia hastami, widziata w niej potezng site burzaca instytucje
starego porzadku” (W kregu konstruktywizmu, Warszawa 1979, s. 28). Artysci ze swej strony wykorzystali t¢
sytuacje¢ tworzac w ukladzie instytucjonalnym wielka sztuk¢ awangardowa.

273, Willett, Ekspresjonizm, ttum. M. Kluk, Warszawa 1976, s. 150-151.
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20. D. Wiertow, Czelowiek s kinoapparatom, 1929

awangarde niemiecka lat dwudziestych, dadaizm, surrealizm, szkole radziecka oraz
Jtrzecia awangarde”, przy czym ta ostatnia posiada jeszcze kilka pododmian 8.

Inne stanowisko prezentuja badacze $ciSle zwiazani ze wspolczesnym kinem
awangardowym (np. P. Adams Sitney, Malcolm Le Grice czy tez Parker Tyler?°). Z ich
perspektywy awangarda klasyczna jawi si¢ jako mato zroznicowana wewngtrznie
calosé, bedaca jedynie zapowiedzia pozniejszych form filmu alternatywnego. Wzorco-
wa dla tej postawy typologie odmian awangardy filmowej zaproponowal Renan.
Wyodrebnit trzy jej postacie: pierwsza — europejska (traktowana calosciowo pomimo
oddzielnego omawiania osiagnie¢ niemieckich, francuskich i rosyjskich) i dwie
amerykanskie: kino eksperymentalne lat trzydziestych i czterdziestych oraz kino
podziemne, ktorego poczatek przypada na lata pigcdziesiate *°.

Brak porozumienia w sprawie nazwy, zakresu oraz wewnetrznego zréznicowania
klasycznej awangardy filmowej wiaze si¢ oczywiscie z nieprecyzyjnoscia samego

288, Amengual, Les avant-gardes...

29p_ Adams Sitney, Introduction: A Reader’s Guide to the American Avant-Garde Film,[w:] Film Culture,
ed. P. Adams Sitney, London 1971; M. Le Grice, Abstract Film...; P. Tyler, A Preface to the Problems of the
Experimental Film, ,Film Culture”, 1958, nr 17.

308, Renan, The Underground Film...
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pojecia filmu awangardowego. Laczone sa w nim, czgsto na jednym poziomie: ogdlne
wlhasciwosci strukturalne, wlasciwosci nalezace tylko do jednej z jego odmian i
wlasciwosci charakteryzujace sfere spolecznego funkcjonowania tego zjawiska. Na
sposobie jego definiowania odciskaja si¢ rowniez indywidualne preferencje badawcze.
Kolejna nowa propozycja teorii filmu awangardowego, wychodzacaz aprior y-
¢ znie ustalonych przestanek, nie przyniostaby w tej sytuacji rozwiazania czy
nawet rozjasnienia problemu, lecz jego dalsza komplikacje¢. Odpowiedz na postawione
wczesniej pytanie: Co charakteryzowalo kino awangardowe w klasycznym jego
okresie? — formuluj¢ wigc na podstawie zrekonstruowanej uprzednio swiadomosci
filmowej Wielkiej Awangardy. Za dodatkowe zrodlo stuza rowniez faktycznie
zrealizowane dzieta.

Przeprowadzam jednak wstgpnie nastepujace rozroznienia: okreslenie ,,awangar-
dowy” odsyla do cech ontyczno-strukturalnych oraz do poetyki dzieta filmowego;
okreslenie ,eksperymentalny” wskazuje jedna z podstawowych wilasciwosci filmu
awangardowego (wystepujaca jednak takze poza obszarem awangardy filmowej);
okreslenie ,,niezalezny” moéwi o charakterze tworczej pracy, w wyniku ktorej powstaje
film awangardowy (nie zawsze jednak niezalezna produkcja obliczona jest na realizacje¢
takiego wlasnie filmu); okreélenie ,,podziemny” informuje o niezaleznym, alterna-
tywnym systemie rozpowszechniania filmu.

Przyjmuje¢ nastgpnie, ze klasyczny film awangardowy jest procesualnie
uformowana widzialnos$cia.

Mogloby si¢ wydawac, ze tak ogodlnie sformulowana wilasciwos¢ charakteryzuje
kazdy film bez wyjatku, nie tylko kino awangardowe. Nie nalezy jednak zapominac o
tym, ze film najczgsciej opowiada za posrednictwem obrazow jakas historig. Obraz (a
wiec i widzialnos¢) jest wowczas podporzadkowany schematom narracyjnym lub
dramaturgicznym i zostaje zepchnigty przez fabule na drugi plan. Logika dynamiki
obrazowej zastgpowana jest logika opowiadanej historii. To ona, a nie obraz,
motywuje forme filmowa. Natomiast film rozumiany jako uformowana widzialnos¢, w
tej widzialnosci wlasnie posiada jedyne badz zasadnicze zrodlo swej formy. Estetyka
takiego filmu jest estetyka ruchomego obrazu. Jego narracja jest narracja obrazowa:
wizualne zdarzenia lacza si¢ z innymi na podstawie obecnych w nich napigé
dynamicznych domagajacych si¢ rozwigzania w ruchu badz za pomoca nowych,
ksztattowanych na uzytek filmu regut powigzan obrazowych. Narracja taka kieruje
nasza uwage ku materialowi wizualnemu (resp. widzialnosci); forma wizualna okresla
wartosci, sensy i ekspresje filmu.

Pojecie widzialnosci posiada swoj aspekt przedmiotowy i podmiotowy, co oznacza,
ze nalezy przez nig rozumie¢ zaréwno ,zdolno$¢ bycia widzianym”, jak i sama
,,mozliwos¢ widzenia”. Film awangardowy dazy do maksymalnego rozszerzenia pola,
na ktorym zachodza oba te procesy: ksztaltuje w nieskonczonosc zarowno ,,widziane”,
jak i ,widzenie”. Forma widzialnosci (w obu wskazanych aspektach) to zasadniczy cel
awangardowej tworczosci filmowej.

Ta wihasciwosc kina awangardy decydowata o jego antyliterackim i antyteatralnym
charakterze. Dazac do ,,tworzenia widzen” i poszukujac zasad formowania czasoprze-
strzennej rozciaglosci filmu, artysci awangardowi odrzucili reguly wypracowane w
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21. S. i F. Themersonowie, Zwarcie, 1935

ramach tradycyjnej ,.kultury stowa”, podporzadkowane opowiadaniu oraz insceniza-
cji. Potencja widzenia byta gléwnym zrodiem strategii tworczych.

Dynamiczny obraz stanowiacy substancje widzialnosci pozostaje w niejednako-
wym w réznych odmianach kina awangardowego stosunku do rzeczywistosci realne;.

Z jednej strony granicg wyznaczytfilm bezp o $redni Odsylaonwprostdo
realnego $wiata, poniewaz nie jest niczym innym, jak tylko ciagiem restrukturowanych
jego wygladow. Widzialnosé, obok sfery obrazowej, obejmuje tu wigc takze rzeczywis-
tosé realna, ku ktorej widz transcenduje obraz. Rzeczywisto$¢ owa podlega procesowi
estetyzacji.

Z drugiej strony granice stworzytfilm abstra k ¢ y jny, wktorym substancja
obrazowa dazy do samowystarczalnosci, do skupienia na sobie zainteresowania
percepcyjnego. Widz nie transcenduje juz, jak w przypadku filmu bezposredniego,
tkanki obrazu w kierunku rzeczywistosci realnej, lecz poprzestaje na estetycznym
doznawaniu ciagow nieprzedstawiajacych form wizualnych. Widzialnoé¢ zostala wige
tu ograniczona do substancji obrazowej.

Pomiedzy obiema biegunowymi odmianami, pomiedzy, moéwiac stowami
Hausmanna, ,ckspedycja odkrywajaca oblicze rzeczy” a ,realizacja czysto optyczna
[...] ruchem $wietlnych form” 3!, mieéci sie typ filmu awangardowego, w ktorym
wyglady realnego $wiata ulegaja roznego rodzaju przetworzeniom. W ich rezultacie
pojawia si¢ §wiat filmowy nietozsamy z rzeczywistoécia realna, aczkolwiek w niej
wlasnie zakorzeniony. Widz transcenduje tu wigc nie tylko substancje obrazowa, ale
takze rzeczywistosé realna, kierujac si¢ ku rzeczywistosci imaginowanej. Wskazane

31R. Hausmann, Crépuscule..., s. nlb.
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trzy sfery znalazly si¢ tym samym w obrebie widzialnosci charakterystycznej dla tej
odmiany filmu awangardowego. Okreslam ja mianem filmu imaginacyjne-
go.

Czwarty i ostatni rodzaj klasycznego kina awangardowego nazywam filmem
walczacym. Nastgpuje w nim rozklad sfery rzeczywistosci realnej, jednak, w
przeciwienstwie do filmu imaginacyjnego, powstajaca w nastepstwie rozkladu calosé
nie staje si¢ nowym $wiatem, lecz petni funkcje¢ narzedzia bezposredniego oddziatywa-
nia na odbiorcow.

Wszystkie, poza abstrakcyjnym, typy filmu awangardowego laczy dezautomatyzu-
Jjace wobec procesu widzenia, odswiezajace i — w konsekwencji — uniezwyklajace
formowanie obrazu rzeczywistosci realnej. Dzieli je za$ inny w kazdym przypadku
sposob uzyskiwania owego uniezwyklenia, czyli ogélne zasady formowania oraz
rozpigtos¢ formowanej widzialnosci. Calemu kinu awangardy wspolna jest natomiast
gotowos¢ do eksperymentu wizualno-konstrukcyjnego, poszukiwanie ciagle nowych,
nie znanych jeszcze uksztaltowan i mozliwosci obrazowych. Zabiegom tym towarzy-
szylo czgstokro¢ ujawnianie i eksponowanie zasad (chwytéw) formujacych materiat
ikoniczny. ,,Obnazenie” zasady pociagalo za soba takze i wyeksponowanie samego
materiahu.

Ow eksperymentalizm wiasnie byt glownym przejawem obecnosci w dziele
filmowym dyskursu metaartystycznego. Tworczo$¢ byta tutaj rownoczesnie badaniem
mozliwosci wyrazowych nowego medium, analiza potencjalnych uksztalttowan formal-
nych i konstruowaniem filmowego jezyka artystycznego. Jak pisala wowczas
Germaine Dulac, ,awangarda byla poszukiwaniem i abstrakcyjnym przejawem czystej
mysli i czystej techniki [...] Dala ona podstawy dramaturgii ekranu, a jednoczesnie
badala i propagowala wszystkie mozliwosci ekspresji zamknigte w obiektywie
filmowym” 32,

Tak ksztaltowany film stawial odbiorcom swojg ,utrudniona” forma wysokie
wymagania, co prowadzito nieuchronniedo elitaryzacji filmowej produkcji
awangardowej i do przeciwstawienia jej kinu popularnemu. Film awangardowy
rozpoczal tym samym zywot ,,podziemny”, alternatywny wobec wytwordéw przemystu
kinematograficznego i tylko niekiedy, w szczegolnych okolicznosciach, ich losy
splataly si¢ ze soba. Wzajemne wplywy i przenikania byly natomiast przejawem
ogolniejszych proceséw i relacji zachodzacych pomiedzy catosciowo pojeta formacja
awangardowa a kultura tradycyjna i popularna.

111
Kolej teraz na blizsze oméwienie poszczegdlnych, wskazanych juz typow filmu

awangardowego.

*2G. Dulac, Le cinéma d'avant-garde, [w:] idem, Le cinéma des origins a nos jours, Paris 1932, cyt.
wedtug: G. Aristarco, Historia teorii filmowych, ttum. M. Kornatowska, PWSFiT, Lodz 1960, s. 22
(maszynopis powielony).
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Film bezposredni

Nazwy ,.film bezposredni” (cinema direct), zaproponowanej przez Maria Ruspolego
dla oznaczenia pewnej odmiany kina dokumentalnego *3, uzywam tu w bliskim, ale nie
identycznym z intencja projektodawcy znaczeniu. Chcg mianowicie podkreslic fakt, iz
wszelkie srodki kinematograficzne wykorzystywane w tym typie filmu awangardowe-
£0 s3 podporzadkowane przede wszystkim idei zblizenia do rzeczywistosci. Kamera
nawigzuje bezposredni kontakt zeswiatemrealnym, dezautomatyzuje
odswieza i poglebia jego obraz oraz poszerza dotychczasowy horyzont widzenia **
Wartosci artystyczne filmu bezposredniego sa rezultatem ksztaltowania wyglqdow
rzeczywistosci realnej, co oznacza rowniez, ze sama rzeczywisto$¢ ulega w tym filmie
estetyzaciji. Jak pisal René Clair, ,dzigki kamerze filmowej realni ludzie w realnym
otoczeniu mieli nareszcie staé sie dzielem sztuki™3>.

Istotnym wyrdznikiem filmu bezposredniego jest wigc, jak juz wspomnialem,
dwoisto$é formowanej przezen widzialnosci. W jej sktad wchodzi sfera obrazowa i sfera
rzeczywistosci realnej. Obie podlegaja oczywiscie ksztaltowaniu artystycznemu.

Filmowa praktyka tworcza Wielkiej Awangardy powolala do istnienia trzy nurty
filmu bezposredniego.

Pierwszy z nich kladzie szczegélny nacisk na wizualne pigkno $wiata.
Poszukuje si¢ tu nowych punktow widzenia, sigga po nie rozpatrywane dotad
estetycznie przedmioty i zjawiska, wykorzystuje rézne okolicznosci pozwalajace
pokazaé (ujrze€) rzeczywisto$¢ w odmienny, interesujacy sposob. Joris Ivens na
przyklad fotografuje w filmie Deszcz (Regen; 1929) wod¢ splywajaca po szybie
tramwaju, przesuwajace si¢ za ta szyba obrazy ulicy, krople spadajace na gladka
powierzchnig¢ katuzy. Eugéne Deslaw w Pracy maszyn (La Marche des machines; 1929)
montuje zdjecia roznych urzadzen mechanicznych znajdujacych si¢ w ruchu, zas
Laszlo Moholy-Nagy w Cyganach (Zigeuner; 1932) — obrazy dynamicznego tanca.

W filmach Deslawa i Moholy-Nagya na pierwszy plan wysuwa si¢ juz samo
zjawisko ruchu. Bowiem ruch wlasnie jest jedna z okolicznosci nadajacych ogladane-
mu S$wiatu walor estetyczny. W przypadku Pracy maszyn i Cyganéw mamy do
czynienia przede wszystkim (cho¢ nie wylacznie) z ruchem fotografowanym (prze-
dmioty w ruchu). Natomiast w Wiezy (La Tour; 1928) Claira czy we fragmentach filmu
Chomette’a Gry reflekséw swietinych i szybkosci (Jeux de reflets de lumiére et de vitesse;
1923 lub 1925) ruch kamery powoduje, ze $wiat staje si¢ przedmiotem percepcji

33Zob.: M. Ruspoli, Le Groupe synchrone cinématographique léger. Rapport UNESCO pour la deuxiéme
table ronde de Beyrouth. Octobre 1963 (tekst powielony).

34W intencjach Ruspolego termin ,kino bezposrednie” okresla postawg tworcy i stosowane techniki. Ja
natomiast podejmuje zagadnienie postawy oraz jej konsekwencji ekranowych — struktury filmu. Interesuja
mnie rowniez aspekty artystyczne. Zwracam wigc uwagg na problemy ontycznej i artystycznej struktury
dzieta (problem widzialnoéci). Cheiatbym jednak zauwazyc, iz Gilles Marsolais w L Aventure du cinéma direct
(Paris 1974) umiescit poczatki kina bezposredniego w omawianym przeze mnie okresie. Wsrod protagonis-
tow tego kina znajdziemy tam m.in. Wiertowa, Flaherty’ego, Epsteina, Vigo i Ivensa. Stanowisko
prezentowane przez Marsolaisa jest dos¢ powszechnie akceptowane.

35R. Clair, Po namysle, s. 28 [tekst z 1922].
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22. J. Ivens, De Brug, 1928

estetycznej. W filmach Dzigi Wiertowa i, od polowy lat dwudziestych, Waltera
Ruttmanna — na przyklad Berlin, symfonia wielkiego miasta (Berlin, Symphonie einer
Grofstadt; 1927) — prezentowany $wiat jest organizowany artystycznie zaroOwno przez
ruch wewnatrzobrazowy, jak i przez tworzony za pomoca konstrukcji montazowej
ruch samych obrazow.

Dynamika obrazowa tak dalece dominuje nieraz w calosciowej strukturze filmu, ze
przyé¢miewa znaczenie materiatu fotograficznego i, jak w filmach Dulac Arabeski
(Arabesques; 1928) czy Temat z wariacjami (Théme et variations; 1928), nadaje calemu
dzielu wymiar tzw. ,,muzyki wzrokowe;j”. Takie filmy znajduja si¢ juz na granicy kina
abstrakcyjnego. Widzialnos¢, ktora obejmuja, zawiera co prawda obie, charakterysty-
czne dla filmu bezposredniego sfery — obrazowa i rzeczywistosci realnej — lecz obraz
dominuje tu w bardzo wyrazny sposob.

Drugi, po wizualnym, nurt kina bezposredniego wysuwa natomiast na plan pierwszy
sfere rzeczywistosci ujetej w aspekcie jej problematyki s p ot e c z n e j. Takie filmy
jak Strefa (La Zone; 1928) Georgesa Lacombe’a, Turksib (1929) Wiktora Turina,
Nogent, niedzielne Eldorado (Nogent, Eldorado du dimanche; 1930) Marcela Carné czy
Los Hurdos (1932) Luisa Bufiuela zmierzaja do ukazania na ekranie nieznanych
(Strefa) badz wstydliwych i poruszajacych (Los Hurdos) aspektow wspolczesnego zycia
albo tez dokonuja estetyzacji samej rzeczywistosci kazac z zainteresowaniem ogladac
rozne jej oblicza. Czasami, jak w filmach Roberta Flaherty’ego: Nanook (1922), Moana
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23. G. Dulac, Arabesques, 1928-1929

(1925), Czlowiek z Aran (Man of Aran; 1934) czy Jeana Epsteina Finis Terrae (1929),
kompozycja podporzadkowuje si¢ zaobserwowanym prawidtowosciom filmowanego
$wiata. Innym razem, jak w tworczosci Johna Griersona i jego szkoly, rzeczywistos¢
podlega tworczej interpretacji. W kazdym z tych przypadkéw jednak widz zostaje
zwiazany z na nowo odkryta i obdarzong estetycznym walorem realna rzeczywistoscia.

Piszac o skrajnej postaci nurtu wizualnego, czyli o eksperymentach z ,muzyka
wzrokowa”, tworzona za pomoca obrazéw realnego $wiata podkreslatem, ze filmy
takie sytuuja si¢ na granicy abstrakcjonizmu. Trzeci nurt kina bezposredniego —
film fotogeniczny — przybliza si¢ natomiast ku jeszcze innej odmianie
kina awangardowego: ku filmowi imaginacyjnemu.

W roznych fazach swego rozwoju i w roznych ujeciach autorskich teoria filmu
fotogenicznego raz kladla wigkszy nacisk na sfere rzeczywistosci, innym za$ razem —
na sfere obrazowa, sklaniajac si¢ tym samym badz ku nurtowi spolecznemu, badz ku
wizualnemu. Zawsze jednak charakteryzowala ja korelacja problematyki dotyczacej
sfery obrazowej z rozwazaniami na temat rzeczywistosci realnej. Uzycie filmowych
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24. R.Flaherty, Nanook of the North, 1922

srodkéw wizualnych kazdorazowo mialo na celu ukazaé §wiat w nowej, pigkniejszej
postaci, sprawi€, azeby na ekranie zaistniata poezja rzeczywistosci.

Teoretycznym ideatem filmu fotogenicznego byla rownowaga artystyczna pomie-
dzy obiema sferami widzialnosci: obrazem i rzeczywisto$cia realna. Podkreélali to
francuscy wyznawcy fotogenii: Louis Delluc, Jean Epstein, Germaine Dulac. Pisali o
tym rowniez inni. Jifi Voskovec, na przyklad, okreslat fotogeni¢ jako sztuke
»harmonizowania niezmiennych prawidet fotografii z artystycznym tematem filmu” 3.

Stwierdzilem wczesniej, ze film fotogeniczny zbliza si¢ ku kinu imaginacyjnemu.
Dzieje si¢ tak, poniewaz do sfery rzeczywistosci realnej, wchodzacej w sklad
widzialnosci filmu fotogenicznego, wprowadzony zostaje aktor, a wraz z nim —
inscenizacja. Tym samym w obrgbie realnego $wiata pojawia sie fikcja. Jest ona
dodatkowym (posiadajacym genezg pozaobrazowa) czynnikiem estetyzujacym rzeczy-
wistos¢. Estetyzacja ta odbywa si¢ przede wszystkim poprzez organizacje struktury
zdarzen oraz za pomoca prestylizacji. Cala sfera rzeczywistosci zyskuje w ten sposob

36]. Voskovec, Fotogenie a suprarealita, ,Disk 27, wiosna 1925, s. 15.
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czgSciowa autonomi¢ artystyczna i semantyczng w stosunku do sfery obrazowej, co
prowadzi do rozluznienia wig¢zi mi¢dzy nimi.

Bogatszy w konsekwencje jest jednak fakt, iz rozluznienie owo sprawito, ze sfera
obrazowa réwniez zyskuje wzgledna samodzielno$¢ artystyczna. Czeéé skladajacych
si¢ na nig elementow wizualnych nie jest juz bowiem ontycznie zespolona z elementami
sfery rzeczywistosci. Usamodzielnione fragmenty sfery obrazowej tworza w stosunku .
do rzeczywistosci swoista nadbudowe estetyczna, spetniajaca takze funkcje semantycz-
ne. Jest ona forma bezposredniej ekspresji podmiotowej oraz immanentnie obecnym w
dziele filmowym komentarzem kierowanym w strone sfery rzeczywistosci.

Estetyczno-semantyczna nadbudowa przydaje $wiatu filmowemu wymiar sym-
boliczny. Wychodzi ona w ten sposob naprzeciw symbolicznej mowie inscenizacji
organizujacej (wespot z obrazem) sferg rzeczywistosci. Natomiast kreacyjne potencjaly
fikcji i obrazu nadaja wspolnie tej rzeczywistosci nowy, poetycki ksztalt.

Wszystkie wskazane procesy nie przeobrazaja jednak sfery rzeczywistosci realnej w
takim stopniu, aby pojawita si¢ zamiast niej rzeczywistoéé wyobrazona. Koniecznym
warunkiem zaistnienia procesow transformujacych realne w imaginowane jest bowiem
Scista korelacja ontyczna sfery obrazowej i sfery rzeczywistosci. Jest ona zachowana
tylko wtedy, gdy dziatania kreacyjne dotycza wy gla d 6 w rzeczywistosci, a nie —
usamodzielnionego obrazu.

Terminu ,,wyglad” uzywam tu w znaczeniu obowiazujacym na gruncie fenomeno-
logii. Oznacza on, méwiac w uproszczeniu, forme udostepniania si¢ naszemu poznaniu
realnych przedmiotow ze $wiata ,zewnetrznego”. Wyglad zatem musi by¢ zawsze
wygladem czegos, nie moze by¢ wygladem ,,pustym”. Gdy wyglad uwolniony zostaje
od swej przedmiotowosci, to staje si¢ obrazem, efektem wizualnym, nie posiadajacym
bezposredniej i naturalnej wigzi ze sfera rzeczywistosci. Dzialania kreacyjne wobec
obrazow (a nie wygladow) organizuja estetycznie sfere wizualna, ale nie siegaja juz sfery
rzeczywistosci. Nie moga wiec jej przeobrazié.

Nie udaje si¢ rowniez stworzy¢ nowej rzeczywistosci za pomoca samych zabiegdw
inscenizacyjnych. Jako rezultat pojawi si¢ wowczas jedynie rzeczywisto$é realna
estetycznie uksztaltowana, jak w filmie L'Herbiera Nieludzka (L’ Inhumaine; 1923).

Swiat filmowy ulega transformacji tylko wtedy, gdy sfera rzeczywistosci zostaje
uksztaltowana w sposob pozbawiajacy widza dotychczas posiadanej wiedzy i naktada
nan wysitek ponownego rozpoznania. Dzieje si¢ tak wowczas, gdy poszczegdlne rzeczy
i zdarzenia sktadajace si¢ na sfer¢ rzeczywistosci danego filmu pozbawione zostaja
swych dotychczasowych, realnych wlasciwosci, a w ich miejsce zyskuja inne, gruntow-
nie przeobrazajace ich istote. Warunkiem dodatkowym, ale koniecznym jest wiasnie
rownolegle ksztaltowanie widzenia, czyli form wygladowych, poprzez ktére
sfera rzeczywistosci filmowej jest udostgpniana odbiorcy. Innymi stowy, nalezy
formowaé sfer¢ obrazowa filmu bez rozrywania wiezi spajajacych ja ze sfera
rzeczywistosci, tzn. tak, aby przeobrazenie sfery obrazowej bylo rownocze$nie
transformacja rzeczywistosci obrazowanej. Do zagadnien tych powrdcimy przy
omawianiu filmu imaginacyjnego.

Filmy fotogeniczne, na przykiad: Szaleristwo doktora Tube (La Folie du docteur
Tube; 1915) Abla Gance’a, Usmiechnigta pani Beudet (La souriante madame Beudet;
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25. G. Dulac, La souriante madame Beudet, 1923

1923) Germaine Dulac czy tez Wierne serce (Coeur fidéle; 1923) Jeana Epsteina
docieraja wigce do granicy oddzielacej film bezposredni od imaginacyjnego, ale jej nie
przekraczaja. Podtrzymuja one bezposredni kontakt z rzeczywistoscia realna. Insceni-
zacja pozostaje jedynie czynnikiem estetyzujacym, zas przeobrazenia w obrebie sfery
obrazowej nie dotycza sfery rzeczywistosci. Bedaca istotng czescia sfery obrazowej
nadbudowa estetyczno-semantyczna zbliza natomiast film fotogeniczny ku filmowi
wizualnemu. Wielu tworcow, jak na przykiad Dulac, tworzylo w obu tych nurtach.
Wielu tez akcentowalo w swych wypowiedziach teoretycznych waznos$¢ sfery obrazo-
wej. Vitézslav Nezval na przyklad pisal, iz fotogenia to ,dramat relacji form oraz
ruchow $wiatel i cieni” 37, za§ Karel Teige twierdzil, Ze istota fotogenii jest zgodnos$¢
wszystkich elementow optycznych filmu 38,

To wiasnie wizualne aspekty filmu fotogenicznego zadecydowaty, zdaniem pozniej-
szych interpretatoréw, o jego przynaleznosci do awangardy filmowej. W wigkszosci
zrealizowanych filmow fotogenicznych zwigzki z rzeczywistoscia realna byly bowiem

37V, Nezval, Fotogenie, ,,Cesky filmovy svét”, 1925, cyt. wedtug: idem, Manifesty, eseje a kritické projevy
z poetismu, Praha 1967, s. 54.
38V, Hradska, Ceska avantgarda a film, Praha 1976, s. 43
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sthumione przez czynniki inscenizacyjne. Nie nabierajac cech kina imaginacyjnego, film
fotogeniczny tracit w ten sposéb swoje bezposrednie odniesienie do rzeczywistosci.

Decyzj¢ o umieszczeniu filmu fotogenicznego w obrebie kina bezposredniego
podjalem na podstawie teoretycznych wypowiedzi jego tworcow. Epstein, Dulac, a
nawet Delluc, podkreslali wielokrotnie, iz fotogenia jest wiasciwoscia, ktora kino
nadaje zjawiskom re alne g o Swiata, ze, innymi stowy, jest ona forma estetyzacji
rzeczywistosci.

Mozna by jednak takze ograniczy¢ zakres filmu bezposrednio do samego tylko
nurtu spolecznego. Nurt wizualny i fotogeniczny bylyby wowczas zjawiskami hetero-
genicznymi: odpowiednio — z pogranicza filmu bezposredniego i abstrakcyjnego oraz
— imaginacyjnego i abstrakcyjnego. Decyzja taka pozostawataby jednak w sprzeczno-
$ci z 6wczesnymi pogladami tworcow.

Wszystkie trzy nurty kina bezposredniego: wizualny, spoteczny i fotogeniczny taczy
ze soba bezposrednie odniesienie do rzeczywistosci realnej. Pierwszy odkrywa jej
wizualne pigkno. Drugi wzbudza emocje i zainteresowanie ujawniajac nie znane dotad
jej wymiary badz przedstawiajac estetyczne aspekty zachodzacych w niej wydarzen.
Trzeci wreszcie organizuje ja i upigksza za pomoca inscenizacji oraz zabiegdw
obrazowych, obdarzajac jednoczes$nie estetyczno-semantycznym komentarzem.

Wzigte lacznie, nurty te sprawiaja, ze niedostrzegane na co dzien, po$piesznie
mijane zjawiska uzyskuja zdolno$¢ wzbudzania glebokich, odradzajacych przezyc.

Film bezposredni jest produktem tej zwlaszcza czgSci Swiadomosci filmowej
Wielkiej Awangardy, ktéra akcentowala zwiazki filmu z realna rzeczywistoscia.
Jednak istotna i konieczna rolg odegraly w jego uksztaltowaniu takze i inne
komponenty tej Swiadomosci: prezentyzm, polaczenie wartosci artystycznych z
poznawczymi, poetyckos¢ oraz dynamizm i obiektywizm.

Film abstrakcyjny

Druga odmiana kina awangardowego powstata w wyniku odrzucenia przez jego -
tworcow idei przypisujacej medium filmowemu konieczny zwiazek z rzeczywistoscig.
Film abstrakcyjny jest konsekwencja zerwania bezposrednich wigzi taczacych ekran
flmowy ze $wiatem realnym. Dynamiczny obraz nie jest tu juz, jak w filmie
bezposrednim, ciagiem wygladow przedmiotowych. Jest forma czysto wizualna,
bezprzedmiotows i autoteliczng. Nie odsyta ku realnosci, lecz na sobie samym skupia
cala uwage odbiorcy. Widzialno$¢ formowana w filmie abstrakcyjnym obejmuje wigc
tylko jedna sfer¢ — obrazowa. To ona stanowi jedyny przedmiot zabiegow tworczych,
jak rowniez wylaczne zrédlo przezyc estetycznych.

Film abstrakcyjny posiada potrojna geneze.

~ Po pierwsze zatem, zwigzany jest z ewolucja wizualnego nurtu filmu bezposrednie-
go. Pisalem w czgsci dotyczacej tego nurtu, iz w niektorych jego realizacjach sfera
obrazowa tak dalece podporzadkowuje sobie sfere rzeczywistosci, ze nieomal uwalnia
si¢ od zwiazkow z nig i usamodzielnia. Wyizolowane z naturalnych kontekstow,
kadrowane i o§wietlane w odrealniajacy sposob rzeczywiste przedmioty przeobrazaja

99



26. F. Léger, Le Ballet mécanique, 1924

100



si¢ w rytmiczne kompozycje abstrakcyjne. Balet mechaniczny (Le Ballet mécanique;
1924) Fernanda Légera, Pigé minut czystego kina (Cing minutes de cinéma pur; 1925 lub
1926) Henri Chomette’a, Emak — Bakia (1927) Mana Raya, Plyta 927 (Disque 927; 1928)
Germaine Dulac czy tez Rytmy swietlne (Lights Rhytms; 1930) Oswella Blakestona i
Francisa Bruguiére’a to filmy czgsto juz zaliczane do filmowej abstrakcji 3® badz
przynajmniej sytuowane na jej granicy.

27. Chomette, Cing minutes de cinéma pur, 1925/1926

*Zob. np. J. Mitry, Le cinéma expérimental..;; J. Christie, French Avant-garde Film in the Twenties: from
#Specificity” to Surrealism, [w:] Film as Film...
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Druga przyczyna powstania filmu abstrakcyjnego byly procesy przeobrazajgce
posta¢ nowoczesnego malarstwa. Dla licznych jego tworcow zasadniczym problemem
artystycznym stato si¢ bowiem zagadnienie ruchu. Probowali oni w rozmaity sposob
zdynamizowaé przestrzen obrazu. Medium filmowe okazato sie wkrotce najsprawniej-
szym $rodkiem realizacji tych dazen a Symfonia diagonalna (Diagonal Symphonie; 1924)
Vikinga Eggelinga, filmy Hansa Richtera: Rytm 21, 23, 25 (Rhythmus 21, 23, 25;
1921 - 1925), jak rowniez zrealizowaana w latach dwudziestych seria Opuséw (I—V)
Waltera Ruttmanna i Studia 1—11 (1921-1931) Oskara Fischingera dowodza, jak
powazny wplyw mialy wspomniane procesy na uksztaltowanie si¢ kina abstrakcyjnego.

Film pojawil si¢ w chwili, gdy sztuki plastyczne uwalniaty si¢ od ,literatury”.
Historia rozwoju form artystycznych wyznaczyla w ten sposob jedna z drég ewolucji
kina. Byla to droga, na ktorej film wyrzekal si¢ tego, co zachwycito jego pierwszych
odbiorcow — mozliwosci reprodukowania wygladow $wiata. Gdy jako zjawisko
wizualne znalazl sie w polu zainteresowania malarzy, podazyl Sladem prowadzacych
ku abstrakcjonizmowi dokonan awangardowych.

Trzecie zrodlo filmu abstrakcyjnego pojawito sig w wyniku przeobrazen, ktorym od
poczatkéw dwudziestego stulecia ulegala coraz silniej muzyka. Mysle tu o jej
zmierzaniu ku wizualizacji; posrod wykorzystywanych dla osiagnigcia efektu wizual-
nego $rodkow niebagatelna role odgrywal ,instrument $wietlny” — urzadzenie
rzucajace na ekran (sklepienie sali itp.) barwne $wiatla skoordynowane w swych
ukladach ze strukturami dzwickowymi. Pierwsze filmy abstrakcyjne: Tecza (L'Arcoba-
leno; 1913) i Taniec (La Danza; 1913) Brunona Corry 1 Arnalda Ginny sa wiasnie
konsekwencja uprzednich doswiadczen z ,instrumentem Swietlnym”.

Wymienione powyzej relacje migdzy filmem a sztukami plastycznymi i muzyka
opisze szerzej w rozdziale nastgpnym. Powracajac zas do filmu abstrakcyjnego dodam
tylko, iz Guillaume Apollinaire wskazywal, przy okazji eksperymentu Léopolda
Survage’a *°, na inne jeszcze Zrodia abstrakcjonizmu filmowego: pokazy sztucznych
ogni, fontanny oraz sygnaly i reklamy Swietlne. Zjawisk tych nie traktowatbym jednak
jako bezposrednich zrodet (czyli przyczyn powstania) filmu abstrakcyjnego. Analiza
okolicznosci, w jakich pojawit si¢ ten typ filmu, nakazuje poprzesta¢ na trzech
wskazanych wczesniej determinantach. Fakty podniesione przez Apollinaire’a uznaje
natomiast za zrodla postawy odbiorczej, do ktérej odwoluje sig film abstrakcyjny:
upodobania w asemantycznych, trwajacych i rozwijajacych si¢ w czasie zjawiskach
wizualnych.

Nie do fajerwerkow jednak zwracali si¢ tworcy kina abstrakcyjnego szukajac dla
niego wzoréw strukturalnych. Po odrzuceniu zarébwno motywacji konstrukcyjnych
oferowanych przez literature (struktury fabularne i dramaturgiczne), jak i mozliwosci
wynikajacych z postugiwania si¢ wygladami przedmiotowymi, gdy dostrzegli w
filmowej abstrakcji rytmiczna sukcesywnos¢ asemantycznych form wizualnych, odna-
lezli oni inspiracje i reguly postgpowania tworczego w muzyce.

Muzyka byla wiec nie tylko Zrodlem, ale i artystycznym prawodawcg filmu
abstrakcyjnego, niezaleznie od tego, czy wylaniat si¢ on z poszukiwan wewnatrzmuzy-

40Ng lamach , Les Soirées de Paris” z 15 VII 1914 1.
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cznych, czy tez z filmowego wizualizmu lub eksperymentow plastycznych. Filmowi
abstrakcjonisci tworzyli obrazowe odpowiedniki ogolnie pojmowanej struktury
muzycznej albo tez, co zdarzalo si¢ czgsciej, siggali po konkretne utwory muzyczne i
konstruowali ich ekwiwalenty wizualne. Filmy te byly zwykle prezentowane publi-
cznoéci wraz ze stojacymi u ich podstaw kompozycjami dzwigkowymi. O jednym z
takich , koncertéw filmowych” pisata w 1927 roku w korespondencji z Berlina Stefania
Zahorska: ,film zespolony z muzyka, amalgamat rytmow plastycznych i muzycznych,
zyjacych w przestrzeni i w czasie, przenikajacych si¢ wzajem i dopetniajacych formeg
tonem, daje nowy typ artystycznego tworu, co$ jakby nowoczesna operg, oparta na
naturalnym pokrewienistwie dwu dziedzin sztuki: filmu i muzyki”**. W kilka lat poZniej

41§ Zahorska, Z ruchu filmowego w Niemczech, ,Wiadomosci Literackie”, 1927, nr 39, s. 2.
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natomiast, juz w epoce kina dzwigkowego, Luigi Pirandello podkreslal — wbrew
rosnacej fascynacji mowa ekranowa — strukturalne pokrewiefistwo filmu i muzyki:
»Istota kina jest ruch, zmiana, rytm nastepujacych po sobie obrazow. Jezeli dodamy
teraz stowa, ktore maja inny czasowy wymiar niz przesuwajace sie obrazy, ruch ulegnie
zahamowaniu i zalamie si¢ rytm [...] Prawdziwa rewolucja i prawdziwa reforma, to
oddalenie kina od teatru i literatury i zespolenie go z muzyka. Czysta muzyka i czysta
wizja, oto formuta kina przyszlosci” 42,

Podajac si¢ strukturalnemu ksztattowaniu ze strony muzyki *3, film abstrakcyjny
stawat si¢ konstrukcja homologiczna wobec typowych dla niej form. Mozna go
okresli¢ jako polaczenie elementow plastycznych w mniej lub bardziej rozwiniete
tematy wizualne. Rozwdj (rozpigtos¢ czasowa) filmu polega na nastepowaniu tych
tematow po sobie, na ich nawrotach i przetworzeniach, na kulminowaniu i roztadowy-
waniu napi¢¢ przy jednoczesnym wysilku utrzymania stalych miar czasowych.
Odbiorca odczuwa taki film nie tylko jako trwajacy w czasie, ale i jako c i agtly.
Pojawiajace si¢ w kolejnych fazach filmu uksztaltowania wizualne odsylaja do form
prezentowanych w partiach wczesniejszych, a tym samym stwarzajaimpulsy prowa-
dzace do oczekiwania rozwiazan przysztych, do antycypowania fragmentow jeszcze nie
przedstawionych. Film abstrakcyjny wymaga wigc od swego odbiorcy uaktywnienia
procesow retencji i protencji, ktore warunkuja poprawna konkretyzacje jego zmienia-
jacej si¢ w czasie formy.

Wyraznie odczuwalna w wigkszosci filmoéw abstrakcyjnych zrealizowanych w
czasach Wielkiej Awangardy ciaglos¢ wizualna wynikala z faktu, iz ich tworcy
»obrazowali” utwory nalezace do muzyki tonalnej (na przykiad Brahmsa, Mozarta,
Beethovena, Chopina etc.). Dalsze przemiany abstrakcji filmowej prowadzily do
pojawienia si¢ dziet zwiazanych raczej z koncepcja ,.formy momentowej” Karlheinza
Stockhausena. Dzieta te sa ciagami autonomicznych zdarzen wizualnych, seriami
przemijajacych ,,chwil obrazowych”.

W przeciwieistwie do filmu bezposredniego, ktéry pozostawat w scistych relacjach
z awangardowym nurtem antyartystycznym, film abstrakcyjny wyrastal z tendencji
nowoartystycznych, z poszukiwan nowych form i nowych mozliwosci tworczych.
Sposrod elementow skladajacych sie na filmowa $wiadomos¢ Wielkiej Awangardy
szczegdlne znaczenie dla jego uksztaltowania si¢ mialy: dynamizm, zdolnosé wyraza-
nia osobowosci tworczej oraz totalno$¢ artystyczna.

Film imaginacyjny

Trzecia odmiana kina awangardowego, zrodzona w klasycznym okresie, to
wspomniany juz w trakcie rozwazan nad nurtem fotogenicznym film imaginacyjny.

42Cyt. wedhug: J. Toeplitz, Pirandello o kinie, »Wiadomosci Literackie”, 1933, nr 16, s. 3.

43Karel Teige postulowal réwniez eksperymenty zmierzajace w kierunku przeciwnym: przektadanie
struktur $wietlnych na diwigkowe; obrazy powinny wywolywaé rozne tony, tak aby geometryczna
kompozycja wizualna odpowiadata kompozycji muzycznej. Rezultat takich zabiegow okreslony zostal przez
Teigego mianem ,,poezji totalnej”, zob. idem, Optofonetike, ,Pasmo 27, 1925, nr 8, s. 3.
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Formowana w nim widzialno$¢ obejmuje trzy sfery: obrazowa, rzeczywistosci realnej
oraz rzeczywistosci wyobrazonej. Ta ostatnia powstaje w wyniku przeksztalcen,
ktorym poddane zostaja wyglady rzeczywistosci realnej, skiadajace si¢ na nia elementy
oraz zachodzace migdzy nimi relacje. Przedmioty zyskuja nowe, obce im dotad
wlasciwosci. Dziatania, w ktorych uczestnicza, otrzymuja nieoczekiwany i zaskakujacy
przebieg. Tworza si¢ nowe relacje przestrzenne i czasowe. Zakloceniu ulegajg wiezi
przyczynowo-skutkowe.

Wazna cecha powstajacej w ten sposob filmowej rzeczywistosci wyobrazonej jest jej
Scisty zwiazek z rzeczywistoscia realna. Eaczy je przede wszystkim wspolnota
substancjalna. Swiat lmagmowany wydaje si¢ drugg strona realnosci, jej gleboko
ukrytym, prawdziwym wymiarem, w kazdej chwili gotowym do aktualizacji. Moze
wigc zaistnie¢ jedynie w rezultacie przeobrazenia rzeczywistosci realnej, jako jej nowa
posta¢. A poniewaz przeobrazenie jest stopniowalne, w obrebie widzialnosci filmu
imaginacyjnego rzeczywistosc realna wspolistnieje z wyobrazona. Odbiorca transcen-
dujacy realne w strong wyobrazonego jest wiec w gruncie rzeczy usytuowany pomiedzy
obiema tymi sferami, a $wiat filmowy uchwycony zostaje w jego ciaglej zmiegnosci.

Piszac wczesniej o filmie fotogenicznym podkre$latem, iz warunkiem koniecznym
(acz niewystarczajacym) powstania rzeczywistosci wyobrazonej jest $ciste powiazanie
sfery obrazowej i sfery rzeczywistosci realnej. Biorac pod uwage wskazany wyzej
zwiazek rzeczywistosci realnej z wyobrazona mozemy teraz stwierdzi¢, ze wszystkie
trzy sfery widzialnosci charakterystycznej dla filmu imaginacyjnego sa ze soba
dokiadnie zespolone. Transformacje obrazu sa zabiegami ksztalujacymi takze obie
pozostale sfery.

W kinie imaginacyjnym wystepuja dwa nurty. Oba postuguja si¢ inscenizacja i
aktorem, ale rzeczywistos¢ wyobrazona zyskuje w kazdym z nich inny ksztalt i inny
sens.

Nurt pierwszy to film ekspresji deformujacej Podstawowy-
mi cechami kreowanej w nim rzeczywisto$ci wyobrazonej sa podmiotowo$é oraz
emocjonalnos¢. Obie te wlasciwosci wspoltworza groteskowy charakter $wiata
filmowego.

Swiat groteskowy to ,,$wiat, ktory stal si¢ obcy” *4, ktory ujawnil zawodnos¢ naszej
W nim orlentacp Sfery uznawane dotad za odrebne mleszajq si¢ ze soba, naruszona
zostaje rownowaga zjawisk, za$ ,,naturalne” proporc_le i porzadek historyczny ulegaja
zniszczeniu. Kategorie tozsamosci, podobienstwa i odrebnosci przestaja shuzy¢
pomoca jednostce usitujacej odnalez¢ sens rzeczywistodci. Swiat wyobcowany wyklu-
cza zrozumienie wywolujac w zamian poczucie absurdu.

Faktem pierwotnym wobec aktu kreacji badz doznania groteskowosci jest
przezycie transcendencji. Ma ono charakter indywidualny, jednostkowy; zaklada
uswiadomienie sobie przez podmiot wlasnej niepowtarzalnosci, a réwnoczeénie
samotnosci i obcosci wobec swiata. Stad wynika wskazana wczeéniej podmiotowo$é
struktury rzeczywisto$ci wyobrazone;.

**W. Kayser, Proba okreslenia istoty groteskowosci, thum. R. Handke, »Pamietnik Literacki”, LXX,
1979, z. 4, s. 276.
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Drugim faktem podstawowym dla tworzenia badz odczucia groteski, Scisle
zwigzanym z poprzednim, jest przeciwstawienie jednostki (podmiotowosci) Swiatu
oraz ich wzajemna obco$¢ i nieprzystawalno$¢*>. W filmie ekspresji deformujacej
kontrast 6w ma przede wszystkim charakter psychologiczny; jest uswiadomieniem
wrogosci Swiata i doznaniem Igku. Oto zrodlo drugiej zasadniczej cechy rzeczywistosci
wyobrazonej filmu ekspresji deformujace;j.

Niepewnosc, zagubienie, strach, groza, przerazenie sa podstawowymi kategoriami
uczuciowymi wiazacymi si¢ z tym nurtem kina imaginacyjnego. One wlasnie okreslaja
wspomniany wczesniej emocjonalny charakter jego rzeczywistosci wyobrazonej. Sa
reakcja na nagle pojawienie si¢ w dobrze znanym S$wiecie zjawisk, ktorych Zrodet,
znaczenia i celow nie sposob odkry¢, badz tez reakcja na nieoczekiwane przeobrazenia
oswojonych juz elementow codziennosci. Niejasne, posiadajace swoja genezg w
nieSwiadomosci, dzialania bohaterow, jak na przyklad w Cieniach (Schatten; 1923)
Arthura Robisona, erupcje sil niebacznie przez nich wyzwolonych, przeobrazaja
rzeczywisto$¢ w koszmar. Zdrada, gwaltowne i niszczycielskie porywy namigtnosci,
zaboOjstwo, sadyzm i tyrania znamienne sa dla kontaktow migdzy postaciami
filmowymi, za$ obled i samobdjcza $mier¢ ujawniaja wewnetrzny chaos i samotnosc

36. R. Wiene, Raskolnikow, 1923

45Por. P. Marciszuk, Groteska i absurd (estetyczny i $wiatopogladowy aspekt groteski). Czg$¢ 11,
»Przeglad Humanistyczny”, 1983, nr 4.
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kazdej z nich. Takie migdzy innymi filmy, jak Schody kuchenne (Hintertreppe; 1921)
Leopolda Jessnera, Dr Mabuse — gracz (Dr. Mabuse, der Spieler; 1922) Fritza Langa,
Vanina (1922) Arthura von Gerlacha, Ulica (Die Strasse; 1923) Karla Grune czy tez
Gabinet figur woskowych (Das Wachsfigurenkabinett; 1924) Paula Leni tacza w sobie
wiekszos¢ wskazanych wiasciwosci, ewokujac w ten sposOb przerazajgcy, ukryty
wymiar §wiata.

Groteskowy, okrutny charakter rzeczywistosci wyobrazonej w filmie ekspresji
deformujacej tworzony jest nie tylko i nie przede wszystkim za pomoca opisanej wyzej
organizacji wydarzen. Zasadnicza role odgrywaja tu $rodki obrazowe. Fotografia
deformuje wyglady i nadaje postaciom oraz przedmiotom tajemniczy i grozny wyraz.
Wielkie znaczenie posiada gra $wiatet i cieni, bowiem to gléwnie ona buduje
emocjonalny charakter filmu. Ekspresj¢ obrazu tworza rowniez zmienne, czgstokro¢
zaskakujace ustawienia i skroty perspektywiczne, a niekiedy, jak w Portierze z Hotelu
Atlantic (Der letzte Mann; 1924) Friedricha Wilhelma Murnaua czy w Varieté (1925)
Ewalda André Duponta, rowniez i ruchy kamery. Natomiast w Nosferatu (Nosferatu,
eine Symphonie des Grauens; 1922) Murnaua zostaly szeroko wykorzystane mozliwosci
montazowe oraz technika trickowa (np. taczenie zdjg¢ pozytywowych z negaty-
wowymi, ruch przyspieszony etc.).

37. R. Wiene, Das Kabinett des Dr. Caligari, 1920
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Takze aktor w filmie ekspresji deformujacej ma za zadanie ,,uczni¢ widzialnym to,
co niewidzialne” 46. Odrzuca srodki, ktore zapewniaty mu dotad kontakt z odbiorcg i
tworzy nowy styl, catkowicie rézny od naturalnych zachowan potocznych. Jego gre
cechuje gwaltownos¢, paroksyzm i ekstatycznos¢. Poszczegdlne gesty sa wyizolowane;
nastepuja po sobie bez zadnych przejs¢. Zostaja podkreslone do granic karykatury,
czesto rowniez stylizowane. Aktor gra wybranym fragmentem ciala, nadajac mu w ten
sposOb wyrazisto$¢ ekspresji. Pozostale fragmenty zostaja wytlumione.

Dekoracje maja wyraz subiektywny. Uczestnicza w zmaganiach postaci, podzielaja
ich stany uczuciowe. Ekspresja elementéw scenograficznych budowana jest przede
wszystkim za pomoca o$wietlenia oraz poprzez sposob fotografowania. Nietypowym
przyktadem w tej mierze jest Gabinet dr Caligari (Das Kabinett des Dr. Caligari; 1919)
Roberta Wiene, w ktorym dekoracje (a nawet swiatla i cienie) zostaly namalowane.

38. F. Lang, Metropolis, 1927

460 Aslan, Aktor X X wieku. Ewolucja techniki. Zagadnienia etyki, ttum. M.O. Bienka, Warszawa 1978,
s. 112
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Podobny charakter ma tez film Karla Heinza Martina (scenografia Roberta Nep-
pacha) Od poranku do péinocy (Von morgens bis Mitternacht; 1920)7.

Gre¢ aktora facza z dekoracjami analogie konstrukcyjne. Oba czynniki sa
uzgadniane w taki sposob, Ze na przykiad ukosnym liniom budynkéw odpowiadaja
réwnie ukosne pozycje zajmowane przez aktora oraz jego gwaltowne, ostre ruchy.

W filmach ekspresji deformujacej pojawia si¢ czesto charakterystyczny dla
wyobrazni groteskowej motyw pomieszania pierwiastka organicznego z mechanicz-
nym. Wiaze si¢ on takze z gra aktorska. Ludzie-manekiny, automaty, marionetki,
twarze zastygle w maski czy maski zamiast twarzy — oto twory wspomnianego
pomieszania. Odnajdujemy je migdzy innymi w Metropolis (1927) Fritza Langa,
Alraune (1928) Henrika Galeena, jak rowniez we wspomnianych juz Gabinecie dr
Caligari i Nosferatu.

Wszystkie czynniki ksztattujace widzialnos¢ charakterystyczna dla filmu ekspresji
deformujacej: Srodki obrazowe, organizacja wydarzen, aktor i dekoracje, nadaja tej
widzialno$ci jednolita i koherentna wizualnie posta¢, za$ ujawniajaca sie sfera
rzeczywistosci wyobrazonej narzuca calosci wymiar groteski. Dazenie ku groteskowo-
Sci prowadzilo na poziomie konstrukcji filmowej do eksperymentu*®. W planie
ideologii natomiast groteskowos¢ ujawniata rozpad porzadku $wiata, niebezpieczen-
stwa plynace ze strony ekspansywnie rozwijajacej sie cywilizacji technicznej oraz
grozbe totalnej katastrofy. Byla ona tez wyrazem buntu przeciw ograniczeniom
jednostki, wolaniem o wolnosc. Byla wreszcie egzorcyzmowaniem Zta, albowiem, jak
pisal Wolfgang Kayser, ,uksztaltowanie czego$ groteskowego jest proba zaklecia i
okielznania wszystkiego, co w $wiecie demoniczne” 4.

O ile $wiat filmu ekspresji deformujacej ewokowal przerazenie i groze, to drugi nurt
kina imaginacyjnego — film oniryczny — wyzwalau odbiorcy poczucie
cudownodci. Sfera rzeczywisto$ci wyobrazonej zostata w tym filmie uformowana na
ksztalt marzenia sennego. Nie koszmaru jednak, ktéry charakteryzowat kino ekspresji
deformujacej, lecz snu o $wiecie absolutnej wolnosci, $wiecie obalonych granic i
zniesionych przeciwienstw.

Obrazowos¢ jest elementarna, wspolna cecha filmu i wizji sennej. Aby jednak
powstalo kino oniryczne, cecha ta musiata zostaé uzupetniona o dalsze, konstytutywne
dla marzenia sennego wiasciwosci.

Strukture senna opisat w licznych swych pracach Zygmunt Freud. Jego poglady
wywieraly, szczegdlnie w latach dwudziestych, bardzo duzy wplyw na surrealistow 5°,a

“TNicktére zrodla podaja, ze film Martina powstal wczesniej niz Gabinet dr Caligari, zob. np.
Fantastique et réalisme dans le cinéma allemand 1912 — 1933, Catalogue de la Retrospective, Bruxelles 1969.

*8Czesto pisze sig, iz kino niemieckie lat dwudziestych bylo przede wszystkim poszukiwaniem
formalnym; zob. np. R. Kurtz, Expressionismus und Film, Berlin 1926; A. Helman, Poetyka ekspresjonizmu
filmowego, ,Studia Estetyczne”, t. 12, 1975; H. Trinon, Expressionisme et cinéma, ,,Obliques”, n° spécial 6-7:
Lexpressionisme allemand, dirigé par Lionel Richard, Paris 1976,

*®W. Kayser, Préba okreslenia..., s. 279.

*%Poglady Freuda ulegaly oczywiscie w ramach $wiatopogladu surrealistycznego daleko idacym
przeobrazeniom. Jednak przekonanie tworcy psychoanalizy o wielkim znaczeniu marzen sennych dla
wiasciwego funkcjonowania psychiki ludzkiej oraz sama koncepcja ich struktury, znalazly si¢ w centrum
programu surrealistow; por.: S. Alexandrian, Le surréalisme et le réve, Paris 1974.
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39. G. Dulac, La Coquille et le clergyman, 1928

oni to wlasnie formutowali wowczas koncepcje filmu onirycznego. W wypowiedziach
teoretycznych i krytycznych na temat sztuki ruchomych obrazéw, w ,kronikach” i
films racontés”, w scenariuszach, a zwlaszcza w ich specyficznej odmianie: scenariu-
szach nie do realizacji (intournables) 3!, tworcy surrealistyczni krystalizowali wizje
kina zdolnego ,,wywota¢ wrazenie [...] podobne do marzenia sennego” 32. Pierwszy,
zdaniem wielu autorow, zrealizowany film oniryczny: Muszla i pastor (La Coquille et le
Clergyman; 1927) powstal na podstawie scenariusza napisanego przez Antonina
Artauda. Nakrecona niewiele pozniej Rozgwiazda®® (L’Etoile de mer; 1929) Mana
Raya zawdzigcza z kolei swoje powstanie wierszowi Roberta Desnosa. Obaj ci tworcy,
Antonin Artaud i Robert Desnos, tak jak cytowany wczesniej Philippe Soupault,
czesto podejmowali w swych wypowiedziach metaartystycznych problematykeg filmo-
wa. Zwykle wowczas uznawali film za zjawisko poréwnywalne w swej strukturze (oraz
funkcjach) z marzeniem sennym. Natomiast wspolne dzieto Luisa Buifiuela i Salvadora
Dali: Pies andaluzyjski (Un Chien andalou; 1928) posiada genezg¢ czysto oniryczna: film
powstal bowiem z konfrontacji dwoch wizji sennych” e

5170b. G. Szymezyk-Kluszczyiska, R.W. Kluszczyfski, Poemat kinematograficzny. Analiza pewnego
typu zwigzkow miedzy literaturq a kinem, ,Przeglad Humanistvezny”, 1982, nr 11.

52ph. Soupault, Cinéma, ,,Les Cahiers du Mois™, 1925, nr 16-17, s. 179.

S3Film ten jest zwykle opatrywany w polskich publikacjach tytutem Gwiazda morska.

54 Przyjechawszy na kilka dni do Figureas na zaproszenie Salvadora Dali — wspominal Buiiuel —
opowiedzialem mu, ze $nila mi si¢ niedawno postrzgpiona chmura przecinajaca ksigzyc i ostra brzytwa
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I

Zwigzki 1 analogie zachodzace pomigdzy wizja senna a filmem onirycznym
zachgcaja do opisania jego struktury za pomoca kategorii zaproponowanych przez
autora Wstepu do psychoanalizy dla wyjasnienia mechanizmow ksztattujacych struktu-
r¢ marzenia sennego. Zabieg taki osadza rozwazania nad filmem onirycznym we
wlasciwym mu Zrédtowym kontekscie historycznym (oraz metodologicznym) i nadaje
im rownoczesnie tak pozadana konkretnosc.

40. Man Ray, LEtoile de mer, 1928

nacinajaca oko. On natomiast opowiedzial mi, Zze wlasnie widzial we $nie poprzedniej nocy rgke pelng
mrowek™. Oba sny daly poczatck ich wspolnemu filmowi; zob.: L. Bufiuel, Surrealizm, ttum. M. Braustein,
»Dialog”, 1984, nr 1;s. 128 (jest to fragment ksiazki tego autora pt. Mon dernier soupir, Paris 1982).
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Juz samo, podstawowe dla koncepcji Freuda, rozroznienie migdzy jawna trescig
snu a ukrytymi myslami sennymi doskonale wspdtbrzmi z powszechnie wyrazanym
przez badaczy filmow nalezacych do nurtu onirycznego przekonaniem, ze prawdziwe
znaczenia tych filmow znajduja si¢ poza sfera bezposrednio danych obrazow. Aby
sensy te odczytac, nalezy, tak jak w przypadku wizji sennej, poddac film interpretacji.

Interpretacja marzenia sennego, czyli, jak pisal Freud, praca ttumaczaca wykony-
wana przez analityka, jest interpretacja wystgpujacych we snie symboli. W tym punkcie
takze zachodzi zbieznos$¢ migdzy postgpowaniem zmierzajacym do odkrycia ukrytego
znaczenia snu a egzegetyczna aktywnoscia badacza filmu onirycznego. Jak bowiem
dowodza dotychczasowe proby interpretacji Psa andaluzyjskiego czy Muszli i pastora,
rowniez i glebokie sensy filmu onirycznego posiadaja charakter symboliczny **
Roznorodno$é metod odczytywania filmowej symboliki odpowiada natomiast ztozo-
nej sytuacji wspolczesnej psychoanalizy, na ktorej polu scieraja si¢ wplywy wielu szk6t i
programow (Zygmunt Freud, Alfred Adler, Carl Gustav Jung, Karen Horney, Wilhelm
Stekel, Erich Fromm etc.).

Najciekawsze analogie zachodza jednak pomigdzy mechanizmami opracowujacy-
mi wizj¢ senna (pracag marzen sennych, jak okresla ten proces Freud), a zasadami
(chwytami), ktore organizuja sfer¢ rzeczywistosci wyobrazonej filmu onirycznego.

Swiat filmu onirycznego, jak pisalem juz w ogdlnej charakterystyce filmu imagina-
cyjnego, laczy w sobie rzeczywistosc realna z wyobrazona. O ile jednak w posiadaja-
cym te sama wlasciwos¢ filmie ekspresji deformujacej rzeczywistos¢ wyobrazona jest
jakby druga strona $wiata realnego, jego groznym, nieoczekiwanie aktualizujacym sig
dopetnieniem, to w filmie onirycznym ujawnia si¢ ona poprzez nowa organizacj¢
substancji rzeczywistosci realnej.

Realno$¢ zostaje wigc poddana w filmie onirycznym takim samym przeobraze-
niom, jakim ulegaja ukryte mysli senne, zanim stang si¢ jawna trescia wizji.

Do najwazniejszych cech powstalego ta droga filmowego $wiata onirycznego
naleza:

1. Nietrwalos¢ ontyczna; skladajace sie nan elementy pojawiaja si¢ i znikaja z
nieznanych powodow.

2. Plynnos$¢ i zmiennos¢ tozsamosci (resp. odrebnosci) poszczegolnych sktadni-
kow; zmieniaja si¢ one i przechodza jedne w drugie, jak rowniez tacza w heterogeniczne
badz wrecz hybrydyczne twory.

3. Zawieszenie dzialania praw przyczynowosci i celowoscn w odniesieniu do
rozwoju sytuacji i wydarzen.

4. Podwazenie praw, powiazan i motywacji logicznych (mysle tu o logice
arystotelesowskiej, dwuwartosciowej); zamiast nich zjawiaja si¢ motywacje skojarze-
niowe, wigzi oparte na zasadach analogii, przeciwienstwa lub przylegtosci.

$5Zob. np. F. de la Breteque, ,,A I'echelle animale”. Notes pour un Bestiaire dans le cinema des surréalistes,
[w:] Le cinéma des surréalistes, coordoné par A. Mitjaville et G. Roquefort, Paris 1980; L. Williams, Figures
of Desire: A Theory and Analysis of Surrealist Film, Illinois 1981; R. Abel, French cinema: the first wave
1915—1929, Princeton 1984. Por. tez G. Szymczak-Kluszczynska, Kino alchemiczne Antonina Artauda
(w druku).
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5. Zaklécenie zwiazkow czasowych i przestrzennych oraz ostabienie ich wyrazisto-
$ci; tworzenie ukladu czasoprzestrzennego charakteryzujacego si¢ zmiennoscia form i
relacji wewnetrznych.

6. Nadanie filmowemu §wiatu charakteru spojnej catosci rzadzonej logika parado-
ksu, calosci, ktorej zasada jest wolnosc wyobrazni.

7. Tworzenie znaczen zagadkowych i wielowymiarowych, penetrujacych glebokie
poklady psychiki oraz aktualizujacych wzorce mityczne i archetypiczne °.

Wszystkie te wlasciwosci, uzupelnione wskazanymi wczesniej obrazowoscig i
symbolicznoscig, tworza z filmu zjawisko analogiczne wobec wizji sennej. Ona sama
natomiast staje si¢ w ten sposOb wzorcem motywujacym dobdr oraz sposob
powiazania poszczegdlnych skladnikow §wiata powstalego z zespolenia sfer rzeczywi-
stoSci realnej i wyobrazonej filmu onirycznego.

Piszac o strukturze marzen sennych Freud oznajmial, iz sny ,,moga by¢ zawile,
niezrozumiale, wrecz niedorzeczne, dane zawarte w nich moga przeczy¢ calej naszej
wiedzy i rzeczywistoéci” >7. Taka wlasnie wizja senna spelnia funkcj¢ modelu filmu
onirycznego. Swoj ksztalt uzyskuje ona wskutek dzialania trzech mechanizmoéw, ktore
Freud (a za nim inni autorzy) nazywa zggszczeniem, przesunigciem i wtornym
opracowaniem.

Zgeszczenie polega na pominigciu niektorych fragmentow tresci ukrytej
(eliptycznos$¢) oraz na taczeniu poszczegdlnych, obcych sobie jej elementow badz ich
czgéci w celu stworzenia z nich w ten sposob nowych, czesto paradoksalnych tworéw
(osoby, przedmioty, miejsca etc.).

Przesuniegcie zkolei objawia si¢ przez aluzyjne zastgpowanie sktadnika
ukrytego (nalezacego do tresci ukrytej snu) wyobrazeniem obcym oraz przez
przenoszenie akcentow ze skladnikow waznych na poboczne, odlegle szczegdty, w
wyniku czego ,,marzenie senne wydaje si¢ inaczej zogniskowane i dziwaczne” *®. Takze
aluzja, ktéra postuguje si¢ przesunigcie, pozostaje ,,w najbardziej zewngtrznym i
oddalonym zwiazku zpierwiastkiem, ktoryzastepuje, staje si¢ zatem niezrozumiata™ >°,
Gdy przesunigcie jest w pelni udane, to nie istnieje zaden $lad drogi prowadzacej od
aluzji do wlasciwego wyobrazenia.

Rezultatem dzialania mechanizmu zgeszczajacego i przesuwajacego jest twor
fragmentaryczny, niespojny, wewnetrznie sprzeczny i nieciagty. Teraz wigc przychodzi
kolejna wtorne opracowanie W jegowyniku lukizostaja wypelnione,
sprzecznos$ci uzgodnione, za$ calos¢ ulozona w ciag obrazowy posiadajacy swego
rodzaju charakter spojnej opowiesci, podporzadkowanej oczywiscie logice paradoksu.

Gdy zestawimy przebieg i rezultaty pracy marzen sennych z przedstawiona
wczesniej charakterystyka filmu onirycznego, to fatwo stwierdzimy, ze wystgpuje
pomiedzy nimi wyrazna analogia. Nietrwalo$¢ ontyczna i plynnos¢ tozsamosci

56Por. A. Okopien-Stawinska, Sny i poetyka, ,, Teksty”, 1973, nr 2.

57Z. Freud, Zarys psychoanalizy, [w:] idem, Poza zasadq przyjemnosci, thum. J. Prokopiuk, Warszawa
1975, s. 168.

581dem, Wstep do psychoanalizy, tlum. S. Kempnerowna i W. Zaniewicki, Warszawa 1984, s. 191.

$9Tbidem.
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42. S. i F. Themersonowie, Przygoda czlowieka poczciwego, 1937

sktadnikow Swiata filmowego, zakldcenia czasoprzestrzenne oraz zawieszenie praw
przyczynowo-skutkowych i podwazenie praw, powigzan i motywacji logicznych sa
skutkiem zgeszczenia i przesunigcia pierwotnego materialu. Paradoksalna spojnosé
jest nastgpstwem wtornego opracowania, za$ glebokie, zagadkowe 1 wielowymiarowe
sensy filmu to rezultat wspolnego dziatania wszystkich trzech mechanizmow.

Wydobyta za pomoca powyzszego zestawienia analogia migdzy struktura wizji
sennej a struktura filmu onirycznego sklania mnie do uznania zasad zggszczenia,
przesunigcia i wtornego opracowania za chwyty organizujace Swiat filmowy wlasciwy
temu nurtowi kina imaginacyjnego.

Bliska wigz filmu onirycznego z marzeniem sennym umacnia jego wyobrazniowy
charakter, albowiem, jak pisat Jean-Paul Sartre, ,sen jest $wiadomoscia, ktora nie
moze porzuci¢ postawy wyobrazajacej [...] charakterystyczna cechg $wiadomosci
sennej jest utrata samego pojecia rzeczywistosci” 60, Dzieki temu znika opozycja:
realne — wyobrazone, a w zamian na ekranie pojawia si¢ obraz $wiata, w ktorym
LZycie i $mieré¢, rzeczywisto$¢ i urojenie, przeszlo$¢ i przyszlos¢, rzeczy mozliwe i
niemozliwe do przekazania, gora i dot przestaja by¢ postrzegane jako przeciwstaw-
ne” %1, Stowem: uobecnia si¢ w filmowym quasi-postrzeganiu wizja nadrzeczywistosci.

Stwierdzenie to nie powinno nas jednak prowadzi¢ do utozsamienia pojecia filmu
onirycznego z poje¢ciem filmu surrealistycznego. Nadrzeczywisto$¢ jest wprawdzie

60].-P. Sartre, Wyobrazenie. Fenomenologiczna psychologia wyobrazni, thum. P, Beylin, Warszawa 1970,
s. 303-304.

51 A. Breton, Drugi manifest surrealizmu, [w:] Surrealizm. Teoria i praktyka literacka. Antologia, thum. A.
Wazyk, Warszawa 1976, s. 125-126.
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43. L. Buiiuel, L’Age d’or, 1930

ostatecznym celem i zasadniczym ukladem odniesienia dzialan artystow —surrealis-
tow; w ramach ich strategii mieszcza si¢ jednak takze i wystapienia prowokacyjne,
agresywne i destrukcyjne, wymierzone w nieakceptowana rzeczywistoSC realna.
‘Surrealistyczna koncepcja kina taczy wiec w sobie ideg filmu onirycznego z elementami
filmu destrukcjonistycznego (ktory jest jedna z dwoch postaci kina walczacego). Z
polaczenia tego zrodzil si¢ na przyklad drugi film Buiiuela i Dalego: Zloty wiek (LAge
d'or; 1930) 62

Chcialbym w tym miejscu przypomnie¢, ze konstruowana przeze mnie typologia
filmu awangardowego prezentuje modele kina, ktore wylonily si¢ z awangardowe;j
refleksji nad sztuka ruchomych obrazéw, a nie koncepcje filmowe gloszone przez
przedstawicieli poszczegdlnych pradow awangardowych. Te koncepcje bowiem, tak
jak przywolane powyzej poglady surrealistyczne, zawieraja zwykle polaczenie elemen-
tow odnoszacych si¢ do roznych modeli.

Stworzony przez artystow Wielkiej Awangardy model filmu imaginacyjnego
odegral wazna rolg¢ nie tylko w dziejach kina awangardowego. Wywart rowniez
znaczacy wplyw na film artystyczny tworzony poza granicami formacji awangardowe;.

627Zob. R.W. Kluszczynski, Luis Bufiuel: pragnienie buntu i bunt pragnien, [w:] Estetyka pragnien, red. J.
Brach-Czaina, Lublin 1988.
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Najscislejsze jednak i najbardziej pierwotne wigzy lacza kino imaginacyjne z twérczos-
cia tych, ktorzy powolali je do istnienia: z tworczoscia artystow awangardowych
przekraczajacych w swej sztuce granice realnego Swiata.

Sposrod komponentow skladajacych si¢ na filmowa swiadomos¢ Wielkiej Awan-
gardy najwicksze znaczenie dla uksztattowania si¢ filmu imaginacyjnego posiadaty:
zdolnos¢ tworzenia $wiata wolnego od praw rzadzacych rzeczywistoscia realna,
ods$wiezenie wzrokowej percepcji §wiata, zdolnos¢ wyrazania osobowosci tworczej,
poetyckosé, sugestywno$¢ oddzialywania oraz apojeciowy charakter kontaktu z
rzeczywistoscia.

Film walczagcy
Czwarta i1 ostatnia odmiane kina awangardy, powstala w klasycznej epoce jej

istnienia, opatruje mianem filmu walczacego ®. Nazwa ta wydobywa i podkresla
podstawowe wlasciwosci formalne tego filmu oraz, przede wszystkim, jego nadrzgdny

44. R. Clair, Entracte, 1924

3 Por. G. Hennebelle, R. Bassan, Les deux avant-gardes, ,,CinémAction”, 1980, nr 10-11; B. Ruby Rich,
Ch. Kleinhaus, Le cinéma d’avant-garde et ses rapports avec le cinéma militant, ibid.
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cel — bezposrednie, przeksztalcajace oddzialywanie na umystowosc odbiorcy, na jego
emocje i intelekt, oddzialywanie kwestionujace porzadek spoleczny i popychajace
widza ku rewolcie.

Rewoltyzm jako istotna cecha programowa formacji awangardowej lezy wpraw-
dzie (w mniejszym lub wigkszym stopniu) u podstaw takze i innych typoéw kina
awangardowego, na przyklad filmu imaginacyjnego. Jednakze tylko w filmie walcza-
cym wszystkie stosowane chwyty podporzadkowane sa w sposob bezposredni
wskazanemu celowi — przeksztalceniu swiadomosci spoleczne;.

Widzialno$¢ formowana w filmie walczacym sktada si¢ z dwoch sfer: obrazowej i
rzeczywistosci realnej. Jednak w przeciwienstwie do filmu bezposredniego, posiadaja-
cego analogiczna budowe, sfera rzeczywistosci realnej ulega tutaj znacznemu rozkla-
dowi. Charakter, zakres i funkcja owego rozkladu roznicujg si¢ w zaleznosci od tego,
ktorego z dwoch nurtow kina walczacego on dotyczy.

N 45. L. Kuleszow, Nieobyczajnyje prikluczenija Mistera Westa w stranie bolszewikow, 1924
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Nurt pierwszy,to filmowy destrukcjonizm. Jegoanaliza wymaga
ponownego wiaczenia w zakres naszych rozwazan zagadnien groteski. Za przykladem
Arthura Clayborougha ®* dokonuje rozréznienia pomiedzy groteska ,czysta” i
»stosowana”. Groteska ,,czysta” wystepuje w filmie ekspresji deformujacej i zostala juz
omowiona przy okazji analizy tego nurtu kina imaginacyjnego. Groteska ,,stosowana”
natomiast polega na wykorzystaniu chwytow charakterystycznych dla sztuki grotes-
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46. G. Kozincew, L. Trauberg, Pochozdienija Oktiabriny, 1924

*A. Clayborough, Z probleméw teorii groteski, tum. P. Marciszuk, J. Bujek, W. Kruszka, ,,Przeglad
Humanistyczny”, 1981 nr 1-2 i 3.
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kowej w celach, ktore same w sobie nie sa ,groteskowe” i ktére nie prowadza do
ukonstytuowania ,,nagle wyobcowujacego si¢ $wiata”.

To wiasnie groteska ,stosowana” dostarcza wzorcow strukturalnych filmowi
destrukcjonistycznemu. Tworzony przez nig efekt niezbornosci, udziwnienia, jest
rezultatem rozbicia spdjnej struktury $wiata i laczenia ze soba zjawisk odlegtych,
wzajemnie nieprzystawalnych. Powstajaca ta droga calos¢ nie kreuje jednak nowej
rzeczywistosci (jak w filmie imaginacyjnym), lecz tylko karyk ature realnosci.
Zart, ironia, szyderstwo, obrazoburstwo i bluznierstwo charakteryzuja struktury i
znaczenia destrukcjonizmu filmowego i czynia zen wazne narzedzie awangardowej
strategii skandalu.

Wzory i programy takiej postawy formutowali przede wszystkim futurysci (np. w
manifescie Music-Hall i Manifescie kinematografii futurystycznej) oraz dadaisci. W
Rosji Radzieckiej odnajdujemy je w deklaracjach ekscentryzmu (Grigorij Kozincew,
Leonid Trauberg, Grigorij Kryzycki, Siergiej Jutkiewicz), o ktérym Wiktor Szklowski
pisal, Ze ,zasadza si¢ na wyborze robiacych wrazenie momentéw i na wolnym, nie
automatycznym ich potaczeniu” ®, oraz w manifescie Siergieja Eisensteina Montaz

47. W. Pudowkin, Szachmatnaja goriaczka, 1925

63W. Szklowski, [wstgp do] W. Niedobrowo, Feks. Grigorij Kozincew, Leonid Trauberg, Moskwa -
-Leningrad 1928, s. 5-6.
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48. A.G. Bragaglia, Il perfido incanto, 1917

atrakcji. Wszystkie te proklamacje i wynikajace z nich dzialania tworcze, chociaz
czesto nie dotyczyly bezposrednio filmu, wywarly powazny wplyw na jego rozwdj,
przyczyniajac si¢ do powstania kina destrukcjonistycznego: filmowych ,,obrazow na
wolnosci”.

Dzieta nalezace do tego nurtu cechuje epizodyczna, luzna konstrukcja i otwartosé
formalna. Nie istnieja tu zadne ograniczenia w doborze materiatu: obrazy-tricki
optyczne faczone sa ze scenami inscenizacji aktorskiej, zdjgcia pozytywowe z
negatywowymi etc. Chodzi jedynie o wywarcie maksymalnego wrazenia na widzach.
Film moze by¢ swobodnym zestawieniem stabo wiazacych si¢ ze soba badz catkowicie
odrgbnych fragmentow, jak na przykiad Antrakt (LEntr’acte; 1924) Rene Claira,
wedlug pomystu-scenariusza Francisa Picabii. Moze tez posiada¢ luzna, ogolng rame
tematyczna wypeliona mozaika (collage’em) roznorodnych epizodoéw 6. Tak zbudo-
wane sg niektore filmy Feksow — Kozincewa i Trauberga, na przyklad: Przygody
Oktiabriny (Pochozdienija Oktiabriny; 1924) i Misie walczq z Judeniczem (Miszki
protiw Judenicza; 1925), jak rowniez Gorqczka szachowa (Szachmatnaja goriaczka;
1925) Pudowkina. Moze byC wreszcie stematyzowanym dyskursem operujacym
chwytami groteski, jak film Eisensteina Strajk (Staczka; 1924). Ten ostatni jednak, ze

56 Jednym ze zrodet obu wskazanych form byta burleska filmowa. Jej m.in. oddziatywanie sprawito, ze
niektore z filmow nurtu dekonstrukcjonistycznego, jak np. Gorgczka szachowa, ograniczaja swoj radykalizm
do sfery sztuki; sa one zartobliwa dekompozycja struktur artystycznych i gra z oczekiwaniami odbiorczymi.

126



wzgledu na bardziej podkreslona konstrukcje, sytuuje si¢ juz na granicy drugiego nurtu
kina walczacego: filmu konstrukcyjno-intelek tualnego ¢”.

O ile filmy nalezace do nurtu pierwszego charakteryzuje dazenie ku dekompozycji,
ogarniajace zarowno struktury artystyczne, jak i potoczny obraz rzeczywistosci, to
kino konstrukcyjno—intelektualne odznacza si¢ z kolei we-
wnetrzng zwartoscia (organicznoscig), racjonalnoscia strukturalng i funkcjonalizmem.

49. S. Eisenstein, Staczka, 1924

Swoje wlasciwosci zawdzigeza film konstrukcyjno-intelektualny temu, iz jego
koncepcja zrodzita si¢ w kregu oddzialywania ideologii konstruktywizmu ©8,

Twércy tej koncepcji: Lew Kuleszow, Wsiewotod Pudowkin i, przede wszystkim,
Siergiej Eisenstein ®® uwazali, ze taSma filmowa, niezaleznie od tego, czy jest zapisem

%7Nie zachowaly si¢ do dnia dzisiejszego filmy futurystyczne: Zycie futurystyczne (Vita futurista)
Armnalda Ginny, Perfidny czar (Il perfido incanto), Thaisi Mdj trup (Il mio cadavere) Antona Giulia Bragaglii
oraz Drama w kabaretie futuristow n° 13 — dzielo futurystow rosyjskich. Nie mozna wigc stwierdzi¢ z cata
pewnoscia, czy proponowaly one inny jeszcze wzor kina destrukcjonistycznego. Jednak informacje, jakie
posiadamy na temat tych filméw, pozwalaja przypuszczaé, ze zmieScilyby si¢ one w ramach trzech
wskazanych form.

%8Zob. R.W. Kluszczynski, Poetyka sformufowana radzieckiego filmu konstruktywistycznego, [W:]
Studia z poetyki historycznej filmu, red. A. Helman i T.K. Lubelski, Katowice 1983.

®Teoria i tworczos¢ filmowa Dzigi Wiertowa miesci si¢ na pograniczu filmu bezposredniego i
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faktow autentycznych, czy inscenizowanych, pozostaje jedynie materialem dla przysz-
lego dzieta filmowego. Twierdzili oni ponadto, Ze organizacja Owego materialu
powinna by¢ podporzadkowana takim zasadom, ktore uczynia zen $rodek mozliwie
najbardziej bezposredniego oddzialywania na §wiadomos¢ odbiorcy. Postulowane dla
osiagnigcia tego celu chwyty, na przyklad opracowana przez Fisensteina teoria
struktury patetycznej, mialy wigc za zadanie ,zburzy¢ rownowage duchowa [odbiorcy
— R. W, K.}, doprowadzi¢ do nowego stanu psychicznego” "°.

Nalezy podkreslic¢ fakt, ze wymienieni tworcy poszukiwali przede wszystkim regul
oddzialywania za pomoca samych zasad konstrukcyjnych. Artysta uwalnial si¢ dzieki
temu od uwarunkowan tematycznych i mogh pozosta¢ w zgodzie z przesianka
méwiaca, ze nie material, lecz konstrukcja stanowi o dziele.

W dalszej konsekwencji postawa taka prowadzita do postulatu racjonalizacji
tworczej pracy nad filmem i do racjonalizacji samej struktury filmowej. Procesy te
zachodzily droga wydzielania i podkreslania organizacyjno-konstrukcyjnych czynni-
k6w dzieta oraz przez podporzadkowanie tych czynnikéw regutom funkcjonalizmu.
Bowiem, jak pisal Aleksander Rodczenko, ,.konstrukcja jest systemem wykonawstwa
przedmiotu zakladajacym funkcjonalne uzytkowanie tworzywa, aby osiagnac z gory
wyznaczony cel” 7.

Analiza wypowiedzi tworcow filmu konstrukcyjno-intelektualnego pozwala wylo-
ni¢ reguly, ktore nadaja jego strukturze charakter funkcjonalny. Polegaja one na:

1) eliminowaniu wszelkiego materialu, ktory nie jest niezbedny dla osiagnigcia
pozadanego efektu;

2) maksymalnym wykorzystaniu pozostalego materiatu oraz kazdego elementu
konstrukcji filmu;

3) podporzadkowaniu zaré6wno wszystkich skladnikow dzieta, jak i samej jego
struktury celowi, dla ktérego bylo ono realizowane;

4) maksymalnej precyzji, jasnosci i wyrazistosci kazdego szczegotu oraz calosci
filmu. .

Powstajacy w ten sposob film jest czym$ wigcej niz racjonalnie opracowang
konstrukcja oparta na zasadach funkcjonalnej organizacji materiatu. W rezultacie
dziatania chwytow funkcjonalizujacych jego strukture film Ow staje si¢ ponadto
zwarta, zamknigta caloscia.

Szczegblny wymiar nadal tej wlasciwosci filmu konstrukcyjno-intelektualnego
Siergiej Eisenstein. W licznych pracach, poczawszy od Przycz ynka do materialistyczne-
go ujecia formy po O budowie utworéw i Patos, prowadzit on studia nad mozliwosciami

walczacego. Podejmujac w swych utworach aktualna wéwczas problematyke spoteczno-polityczng i
postugujac si¢ wytacznie autentycznym, dokumentalnym materiatem, Wiertow nadawal temu tworzywu
rygory konstrukgji filmowej. Natomiast rozluzniony czasem charakter struktury jego filmow kaze widzie¢ w
autorze Kinooka artystg laczacego program filmu bezposredniego z chwytami charakterystycznymi dla obu
nurtow kina walczacego.

708 Eisenstein, Nieobojetna przyroda, tum. M. Kumorek, Warszawa 1975, s. 40.

71 Cyt. wedtug: A.B. Nakov, Malarstwo — barwna przestrzen, thum. J. Budzyk, [w:] Co robi¢ po
kubizmie? Studia o sztuce europejskiej pierwszej polowy X X wieku, red. J. Malinowski, Krakow — Warszawa
1984, s. 37.
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psychologiczno-fizjologicznego oddziatywania na odbiorce. Chcial podporzadkowaé
motywacyjnie strukture filmu strukturze emocji, ktore film 6w mial wzbudzi¢, badz
wrecz strukturze calego $wiata organicznego. W tym drugim przypadku utwor
filmowy ma gleboko oddzialywac na widza dzigki temu, ze ,jego prawa strukturalne sa
rownoczesnie prawami, ktorym podporzadkowani sa odbiorcy jako czasteczki tejze
przyrody organicznej” 72 W ujeciu Eisensteina struktura filmu konstrukcyjno-
intelektualnego uzyskuje wigc wymiar catoéci organicznej.

Inng wazna idea tworcy Pancernika Potiomkina (Bronienosiec Potiomkin; 1925) jest
nadanie dzietu filmowemu charakteru dyskursu intelektualnego. Zestawiane montazo-
wo obrazy maja wywota¢ u widza proces logicznego wnioskowania. W ten sposob,
pisal Eisenstein, ,uzyskujemy [...] sposobno$¢ wplywania na caly bieg my§-
1 i” 73- r

Takze i w tym przypadku proponowany chwyt jest wiec podporzadkowany
nadrzednemu celowi — oddziatywaniu na odbiorcow, ktore w dalszej perspektywie
winno doprowadzi¢ do przeksztalcenia $wiadomosci spolecznej.

Stajac si¢ wylacznie znakami, obrazy filmowe traca tym samym zdolnosc
przedstawiania (za pomocg wygladow) jakiegokolwiek $wiata. Moga jedynie przenosi¢
informacje oraz oddziatywac perswazyjnie na odbiorcow.

Juz samo tworzenie funkcjonalnej konstrukcji filmowej rozktada sfere rzeczywisto-
éci na odrebne elementy, a ich potaczenie w nowa strukture podporzadkowane jest
catkowicie zadaniom perswazyjnym. Przeksztalcenie kina w dyskurs intelektualny
przynosi ostateczne unicestwienie struktury rzeczywistosci realnej. Sfera obrazowa
natomiast zostaje przeksztalcona w system ideograficzny.

Teoria montazu intelektualnego, ktéra pozostata giownie teoria, zostala
wykorzystana w stopniu najwigkszym w filmie Eisensteina Pazdziernik (Oktiabr’; 1927).
Oprocz niego i wspomnianego juz Pancernika Potiomkina do najwazniejszych dziet
nurtu konstrukcyjno-intelektualnego naleza: Stare i nowe/Linia generalna (Staroje i
nowoje/Gienieralnaja linia; 1929) Siergieja Eisensteina, M atka (Mat’; 1926) i Koniec St.
Petersburga (Koniec Sankt Pietierburga; 1927) Wsiewoloda Pudowkina oraz Arsenal
(1929) Aleksandra Dowzenki.

W czasach Wielkiej Awangardy film konstrukcyjno-intelektualny, w przeciwien-
stwie do nurtu destrukcjonistycznego, rozwijat si¢ w jednym tylko kraju — w Rosji
Radzieckiej. Wywierat on jednak ogromny wplyw na zaangazowanych w problema-
tyke spoleczno-polityczna tworcow 1 teoretykow filmowych na calym $wiecie .
Wyrazny renesans tego nurtu, jak i calego kina walczacego, wystapil w latach
sze$édziesigtych wraz z nawrotem nastrojow kontestacyjnych i wystapieniem Nowej
Lewicy (np.: dzialalno§¢ brytyjskiej grupy ,,Cinema Action” czy tworczos¢ Jean-Luc
Godarda).

728 Eisenstein, O budowie utworéw, ttum. M. Kumorek, [w:] idem, Wybar pism, Warszawa 1959, 5.237.

731dem, Dialektyczne ujecie formy filmu, ttum. W. Zielinska, [w:], idem, Wybor pism. Czesé I, Warszawa
1957, s. 36.

74 Por. np. wydawane w latach 1930-1934 w Stanach Zjednoczonych czasopismo ,,Cinema experimen-
tal” i dziatalnosé grupy ,,The Workers' Film and Photo-League”, teoria filmu dokumentalnego Paula
Rothy, postawa Jorisa Ivensa etc.

130



Film walczacy, tak jak i pozostale typy kina awangardowego, byl wytworem
$wiadomosci filmowej Wielkiej Awangardy. Szczegolne znaczenie dla jego narodzin
miaty takie komponenty tej $wiado-
mosci, jak prezentyzm, powiazanie
z rzeczywisto$cia realna, zwiazki z
kultura ,,niska”, masowy charakter
oraz zdolno$¢ sugestywnego oddzia-
lywania na odbiorcow.

Opisane cztery typy kina awan-
gardowego wyczerpuja rozmaitosc ‘A b 4
filmowej produkcji Wielkiej Awan- : . RDER

POLAND

gardy. Poszczegolne dzieta albo sa
realizacja jednego z typow (Scislej:
ktorego$ ze stanowiacych je nurtow),
albo tez, co zdarza si¢ czesto, lacza
w sobie cechy nalezace do dwoch
odmian. ,,Krzyzowki” takie zacho-
dza najczesciej pomigdzy filmem bez-
posrednim i walczacym oraz pomig-
dzy imaginacyjnymi walczacym. Do-
tyczy to takze zrealizowanych juz E GERMAN
w latach trzydziestych (i na poczat- fr::R__."%,‘\ N
ku czterdziestych) polskich filmow “NEW
awangardowych.  Apteka (1930), , ' ORDER
Europa (1931-1932), Drobiazg melo- POLAND
dyjny (1933), Zwarcie (1935) oraz il

The Eye and the Ear (Oko i ucho; i :
1944-1945) Stefana i Franciszki The- 51 S. i F. Themersonowie, Calling Mr. Smith, 1943
mersondw, Przekroje (1931) i Beton

(1933) Janusza Marii Brzeskiego (drugi we wspolpracy z Kazimierzem Podsadeckim)
oraz OR— obliczenia rytmiczne (1933) Jalu Kurka, mieszcza si¢ badz w jednym
z nurtow filmu bezposredniego, badz tez naleza do kina abstrakcyjnego. Przygoda
czlowieka poczciwego (1937) Themersondéw posiada cechy kina bezpo$redniego
i imaginacyjnego, podczas gdy realizowany przez tych samych autoréw Calling Mr.
Smith (Wzywajgc pana Smitha; 1943) nalezy okresli¢ mianem filmu walczacego.
Z wyjatkiem ostatnich trzech realizacji Themersonéw wszystkie pozostale filmy
ulegly zniszczeniu (badz zaginely), co sprawia, ze ich przynaleznos¢ do okreslonych
typoéw kina awangardowego mozna okreslic jedynie hipotetycznie, na podstawie
zachowanych fotogramow, fragmentow tasmy i opisow stownych.

Chcg takze podkreslic fakt, iz wszystkie odmiany klasycznego filmu awangardowe-
go mozna przedstawic (jak i odrozni¢) za pomoca okreslenia charakteru relacji, ktore
wiaza te odmiany z rzeczywistoscia realng. Film bezposredni odkrywa rzeczywistosc,
film imaginacyjny przeobraza ja w subiektywna wizjg, film abstrakcyjny za$ odrzuca.
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Natomiast film walczacy stara si¢ wzia¢ udzial w procesach zmierzajacych do
przeksztalcenia jej spoleczno-politycznych uwarunkowan. Tak wigc problematyka
zwiazkow kina z rzeczywistoscia realna, stanowiaca istotng czgs¢ $wiadomosci

52. S. i F. Themersonowie, The Eye and the Ear, 1944-1945

filmowej Wielkiej Awangardy,
odegrata rowniez wazna rolg w
uksztattowaniu samego filmu
awangardowego.

Dalsze dzieje tego filmu i prze-
miany, ktore dotknely go w la-
tach trzydziestych 1 czterdzie-
stych, w niewielkim stopniu mo-
dyfikuja zaproponowana tu typo-
logi¢. W miar¢ uplywu lat zacie-
ral si¢ wewnetrzny podziat w obre-
bie kina walczacego. Powstajace
filmy wykorzystywaly chwyty na-
lezace do obu nurtow, tak ze
dalsze ich odroznianie tracito swa
dotychczasowa zasadnos¢. Po-
dobny proces objat rowniez film
imaginacyjny.

Najwigksze zmiany wiaza si¢
z filmem bezposrednim. Ewolucja
nurtu fotogenicznego sprawila, ze
te jego realizacje, ktore kiladly
coraz wigkszy nacisk na insceni-
zowane zdarzenia, znalazly si¢
poza kinem awangardowym.
Pozostale za$§, rozwijajace sfere
obrazowa, polaczyly si¢ z nurtem
wizualnym. Ten z kolei oderwat
si¢ od filmu bezposredniego i zbli-
zyt do abstrakcyjnego. Film bez-
posredni utozsamit si¢ w ten spo-
sob z nurtem spotecznym 1 przy-
bral postaé, ktora w przyblizeniu

zachowal po dzien dzisiejszy. Dalsze zmiany byly juz bowiem tylko pochodna
postepu technicznego w dziedzinie kinematografii.

Film abstrakcyjny natomiast, ku ktoremu zblizyl si¢ nurt wizualny, utrzymywat
swa odrebna w stosunku do pozostalych odmian pozycje. Jego wewnetrzne
przemiany byly uzaleznione jedynie od eksperymentéw podejmowanych przez
tworcow i od wprowadzania coraz to nowych $rodkéw ksztaltowania obrazu.

Dopiero lata pigcdziesiate i szes¢dziesiate przyniosty zjawiska $wiadczace o tym,
ze sztuka awangardowa, w tym takze i film, weszta w nowa fazg swego rozwoju. Film
awangardowy przekroczyl granice wytyczone przez artystow Wielkiej Awangardy
a jego nowe formy zdominowaly wspolczesne oblicze filmowej awangardy.



Rozdzial IV

Znaczenie filmu dla awangardy

W dwoch poprzednich rozdziatach przedstawilem zrekonstruowana swiadomos¢
filmowa Wielkiej Awangardy oraz modele kina awangardowego, ktore ze Swiadomosci
tej sic wylonily. Tym samym opisalem rowniez znaczenie, jakie miata aktywnos¢
artystow awangardowych dla rozwoju sztuki filmowej oraz ich udzial w procesie
ksztaltowania sie nowoczesnej teorii filmu.

Oba te zagadnienia wspolnie okreslaja rozmiary i charakter awangardowych
zastug dla kina. Pozostaje nam teraz jeszcze omowi¢ odwrotny kierunek relacji
zachodzacych miedzy filmem i klasyczna awangarda, tzn. okresli¢ blizej znaczenie
filmu dla dziejow formacji awangardowe;.

Pisalem wczesniej, ze film przyjety zostal z aplauzem przez artystow awangardo-
wych dlatego, iz dostrzegli w nim oni wlasciwosci korespondujace scisle z ich wlasnym
programem artystycznym i spoleczno-politycznym. Obecnos¢ filmu w obrebie kultury
miata, ich zdaniem, pozytywnie wplyna¢ na kierunki jej przeobrazen. Pora wigc na
uwazniejsze niz dotad przyjrzenie si¢ procesom artystyczno-kulturowym zacho-
dzacym wowczas za sprawa filmu w kregu Wielkiej Awangardy.

I

Zacznijmy od tego, z¢ film zintensyfikowal przeobraze-
nia zachodzace w granicach sztuki awangardo-
w e j. Dzigki swym wlasciwo$ciom medialnym mogt on podjac tendencje i problemy
wewnatrzartystyczne, okreslajace dynamike przemian poszczegdlnych rodzajow
sztuki.

Nowoczesne malarstwo poczatkow dwudziestego wieku usitowalo rozwiazac, za
pomoca dostgpnych sobie $rodkow, zagadnienie ruchu. Wioscy malarze-futurysci
(Giacomo Balla, Umberto Boccioni, Enrico Prampolini, Gino Severini), Robert
Delaunay, Marcel Duchamp, Wassily Kandinsky, Frantisek Kupka — list¢ t¢ mozna
by jeszcze dlugo uzupetniaé — starali si¢, kazdy w inny sposob, nada¢ swym obrazom
. dynamike, stworzy¢ wrazenie ruchu . Film otwierat tu przed malarstwem mozliwosci
niezwykle pociagajace. I malarze podjeli to wyzwanie.

Léopold Survage (Sturzwage) wykonat w latach 1912-1914 okoto dwustu abstrak-
cyjnych akwarel, zamierzajac je nastgpnie sfilmowa¢, aby osiagnac tak zwany przez

1Byli oczywiscie wirod tworcow awangardowych i tacy malarze, ktorzy programowo eliminowali ruch
z obrazu, uznajac go za element obcy. Nalezat do nich np. Wiadystaw Strzeminski.
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53. M. Duchamp, Le Roi et la reine traversés par des nus en vitesse, 1912; w zbiorach Philadelphia Museum
of Art

niego Barwny rytm (Le rythme coloré). 29 czerwca 1914 roku zdeponowal on w
paryskiej Akademii Nauk tekst pod tytulem: Kolor, ruch, rytm, w ktorym pisat:
»Malarstwo, wyzwalajac si¢ z konwencjonalnych form przedmiotéw w zewnetrznej
przestrzeni zdobylo obszar form abstrakcyjnych. Musi ono pozby¢ sie swej ostatnie;j i
podstawowej wigzi — nieruchomosci — aby stac si¢ tak sprawnym i bogatym
sposobem wyrazu naszych emocji, jak muzyka. Wszystko, co jest nam dostegpne, trwa w
czasie, ktéry znajduje swoja najsilniejsza manifestacje w rytmie, akcji i ruchu [...]
Ozywi¢ moje malarstwo, dostarczg mu ruchu, wprowadze rytm do konkretnej akcji
zrodzonego z mego zycia wewngtrznego malarstwa abstrakcyjnego. Moim narzedziem
bedzie film, prawdziwy symbol ruchu. Wykonam > partytury « mojej wizji, zwiazanej
ze stanem mego umystu w jego nastepujacych po sobie fazach. Tworze nowa wizualng

sztukg czasowa, sztuke barwnego rytmu i rytmicznej barwy” 2.

2Cyt. wedlug: R. Russett, C. Starr, Experimental Animation. An Illustrated Anthology, New Y ork 1976,
s. 36.
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54. G. Severini, Tango argentino, 1913 (,Der Sturm”, 1913, nr 192/193)

Za rada Aleksandra Archipenki Léopold Survage przedstawil swoje prace
Guillaume’owi Apollinaire’owi. Ten prezentuje idee malarza na tamach redagowanego
przez siebie czasopisma ,,Les Soirées de Paris” (15 lipca 1914 r.). Pisze tam m. in.:
,Przewidywalem powstanie tej sztuki, ktora bedzie dla malarstwa tym, czym muzyka
dla literatury. Czlowiek, ktory zadat sobie trud, aby ona zaistniala, nazywa si¢ Leopold
Sturzwage [...] i poszukuje przedsigbiorstwa kinematograficznego, ktore zechcialoby
sfinansowa¢ pierwsza probe barwnej orkiestracji. Ktos mogtby poréwnywac Barwny
rytm do muzyki, lecz analogie te sa sztuczne. W rzeczywistosci jest to sztuka niezalezna,
majaca swoje wlasne, nieskorniczenie roznorodne mozliwosci. Swoje zrodta posiada ona
w pokazach sztucznych ogni, fontannach, sygnatach $wietlnych oraz w tych basnio-
wych palacach, ktére w kazdym wesolym miasteczku przyzwyczajaja oczy do
radowania si¢ kalejdoskopowymi zmianami barw. Bgdziemy mieli wigc, ponad
statycznym malarstwem i ponad przedstawieniem kinematograficznym, sztuke, do
ktorej szybko przywykniemy i ktora zaoferuje swoim nieskonczenie wrazliwym na
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55. R. Delaunay, Le Carrousel de cochons, 1922; w zbiorach Musée National d’Art Modern, Paris

ruch koloréw wyznawcom kompozycje barwne, ich szybkie badz powolne zmiany, ich
rownowage badz walke etc. Nie ma watpliwosci, ze imie Leopolda Sturzwage, ktoremu
zawdzigczamy nowa muzeg, wkrotce stanie sie stawne™ >,

Przepowiednie Apollinaire’a nie sprawdzity sie. Wybuch wojny odwrécit uwage od
osoby i idei Survage’a, ktorego proby znalezienia sponsorow spelzly na niczym*. W
roku 1917 odbyta si¢ wystawa jego prac (wykonanych na uzytek niedoszlego filmu)?,

3Ibidem, s. 38.

*Studio Gaumont wyrazilo zainteresowanie pomyslem Survage'a, ale wojna przeszkodzila w jego
realizaciji.

3Sposrod wszystkich przygotowanych przez Survage’a akwarel zachowalo si¢ 59 (z pigciu roznych
sekwencji) w zbiorach The Museum of Modern Art w Nowym Yorku oraz 12 (z innej sekwencji) w zbiorach
Cinémathéque Frangaise.
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56. L. Survage, Rythme coloré, 1913; w zbiorach Museum of Modern Art, New York

137



za$§ w dwa lata pozniej, na lamach ,La Rose Rouge” (17 lipca 1919 r.), w artykule
zatytulowanym Narodziny koloréw, przypomniat koncepcje Barwnego rytmu Blaise
Cendrars. ,,Pan Léopold Survage — pisal — jest autorem teorii rytmu kolorow.
Odkryl on genezg ozywionych barw. Rozmyslania i studia nad skontrastowanymi
faktami barwnymi doprowadzily go do wyobrazenia, ze film przedstawi te geneze.
Niestety! Bezposrednie filmowanie barw jest dotad niewykonalne w kinie. Sprobuje
wigc odda¢ w stowach, mozliwie najbardziej fotogenicznych, droge, na ktorej pan
Léopold Survage probuje stworzy¢ na nowo i przetamac cykliczny ruch barw [...]".

W dalszej czgsci artykutu Cendrars prezentuje wlasna, powstala pod wrazeniem
ogladanych obrazow wizj¢ niezaistniatego filmu Survage’a: ,,Czerwien powoli zajmuje
czarny ekran i wkrotce wypetnia cale pole widzenia. Jest to ciemna czerwien surowe;,
pierwotnej natury, pomarszczona jak wodorosty. Zbudowana jest z wielu plaskich
tusek umieszczonych obok siebie. U wierzchotka kazdej z tych tusek znajduje sie
malenki babel, ktory lekko drzy i pulsuje jak stygnaca lawa. Nagle, czerwone
wodorosty dziela si¢ posrodku ekranu. Luski grupuja si¢ na powro6t po lewej stronie.
Bable wzmagaja swoj ruch. Pojawia si¢ niebieska smuga, szybko poszerza si¢ i ro$nie
od gory i od dolu. Blekit rozwija swoje odnogi na ksztalt lisScia we wszystkich
kierunkach i powigksza si¢. Przybierajac trojkatny ksztalt listkow ztotowlosej paproci
opada lekko drzac na czerwien wodorostow. Czerwone bable i niebieskie listki
nastgpuja teraz kolejno: dwa po dwa, obracaja si¢ powoli, znikaja. Pozostaja na
ekranie tylko dwie duze, o ksztalcie ziarep, plamy: czerwona i niebieska. Zwrocone sa
ku sobie. Mozna je nazwa¢ dwoma embrionami: meskim i zeriskim. Zblizaja sie do
siebie, lacza, dziela, reprodukuja Komoérkami lub grupami komoérek. Kazdy zarodnik,
kazdy malenki zarodnik otoczony jest pigkna fioletowa linia, ktora nastepnie
powiegksza si¢, pecznieje, rozszerza jak stupek. Stupek ten staje si¢ pulchny, jego gtowka
rosnie. Male, pomaranczowego koloru romby powigkszaja si¢ obracajac z roznicujacy-
mi si¢ skrajnie predkosciami. Pomarancz i fiolet szarpia i pozeraja si¢ wzajemnie.
Odnogi, galezie, pnie, wszystko drzy, kladzie si¢ nisko i ponownie wznosi. Nagle
pomarancz rozkwita jak kwiat dyni jasno prazkowany ztotem. Na dnie jego kielicha
dwa fioletowe stupki zakrzywiaja si¢ ponad czerwono-niebieskim precikiem. Wszystko
wykreca si¢ z zawrotng predkoscia od centrum ku krancom. Formuje sie kula,
olepiajaca kula najpigkniejszej zolcieni. To moze by¢ owoc. Zolcien eksploduije.
Roéznokolorowe ziarenka owocu rozsypuja si¢ we wszystkich kierunkach, a nastepnie
majestatycznie opadaja na dol. Ruch staje si¢ szybszy; wszystko opada gesto i predko
jak grad. Jednolicie zielenieje. Niektore nitki przybieraja ksztalt tancuchow i wiezi.
Cienkie pnacza, pow¢zlone todygi, wznoszace si¢ wysoko lub petzajace. Kto§ moglby
to nazwac pastwiskiem, ktore brazowieje, szarzeje powoli i roztapia si¢ wreszcie w
butwieniu nieokreslonych ksztaltow. Ksztalty te nikna w narastajacej bieli. Biel
utrwala si¢ i poglebia. Ponownie zjawia sie czarny krazek i powiekszajac sie zastania
pole widzenia™®.

W tym samym czasie co Survage, to znaczy okoto 1912 roku, ide¢ uzycia filmu dla

°B. Cendrars, De la parturition des couleurs, ,La Rose Rouge”, 17 VII 1919, cyt. wedhig: idem,
Aujourd’hui, Paris 1931, s. 129-132.
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przedstawienia ruchu koloréw rozwazat Pablo Picasso. Jak podaje Daniel-Henri
Kahnweiler, Picasso chcial malowa¢ swoje kompozycje na przezroczystym podiozu i
pokazywac je za pomoca projektora kinematograficznego. Zamiar ten nie wykroczy!
jednak poza stadium wstgpnych rozwazan’.

Takze Kandinsky brat pod uwage mozliwosci, jakie malarstwu przynosi kinemato-
graf. Problem ruchu bowiem bardzo wezesnie zaczat zaprzataé jego uwage. W Uber
das Geistige in der Kunst pisatl: ,Dla malarza, ktory chee i ktory musi wyraza¢ swoj
$wiat wewnetrzny, nasladowanie, nawet z powodzeniem, natury nie moze byc¢ celem
samym w sobie. Zazdrosci on latwosci, z jaka sztuka najbardziej niematerialna —
muzyka — cel ten osiaga. Jest zrozumiale wigc, ze zwroci sie on w strong tej sztuki i ze
bedzie si¢ staral w swojej wiasnej domenie odkry¢ podobne mozliwosci. Stad biora si¢
w malarstwie obecne poszukiwania rytmu, konstrukcji abstrakcyjnej, matematycznej,
jak rowniez warto$¢, ktora przypisuje si¢ dzis powtorzeniu barwnych tonéw, dynamice
barw”8,

W kontekscie tych zainteresowan Kandinsky’ego nie zaskakuje nas informacja o
zamierzonym przezen sfilmowaniu wiasnej (napisanej okoto 1909 roku) kompozycji
scenicznej Der gelbe Klang. Takze i ten pomyst nie zostal jednak zrealizowany®.

Powodzeniem zakonczyly si¢ natomiast eksperymenty Vikinga Eggelinga i Hansa
Richtera. Roéwniez i oni zmagali si¢ z zagadnieniem ruchu w kompozycji malarskiej.
Dynamiczna, rozwijajaca si¢ w czasie forma plastyczna miata by¢ dla nich nie tylko
konstrukcja artystyczna, lecz takze (twierdzili tak w opublikowanym w 1920 roku
artykule pt. Universelle Sprach) droga w strong jezyka uniwersalnego. Odwolujac si¢
do koncepcji ,,pamigtajacego oka”, ktére odkrywa ukryta organizacj¢ czasowo
skomponowanych form plastycznych, rozpoczeli oni realizacje ,,obrazow zwojowych”,
zapelniajac modyfikowanymi sukcesywnie elementami wizualnymi dlugie zwoje
papieru. Jednak szybko stwierdzili, jak relacjonowat Richter w 1952 roku, ze ,,jednos¢
czasu jest taka sama w zwoju, jak i w obrazie sztalugowym, chociaz ich ekspresja jest
zasadniczo odmienna. W malarstwie zwojowym orkiestracja wszystkich faz rozwoju
formy jest widziana i odczuwana symultanicznie — wstecznie i postepujaco”. Dalsze
poszukiwania zaprowadzity ich wigc w spos6b naturalny do filmu: ,u$wiadomilismy
sobie — pisal Richter — ze > orkiestracja czasu< jest estetyczng podstawa tej nowej
formy sztuki”*°.

Owocem tych eksperymentow staly si¢ utwory: Richtera Rhytmus 21, 23, 25 oraz
Eggelinga Symfonia diagonalna, a takze filmy Waltera Ruttmanna, Oskara Fischinge-
ra, Fernanda Légera, Lena Lye’a, Normana McLarena i innych tworcow zaintereso-
wanych plastycznymi mozliwo$ciami kina.

Tworczoéé ta znalazta oczywiscie petne odzwierciedlenie w pogladach Wielkiej
Awangardy. Obok cytowanych juz Apollinaire’a, Cendrarsa, Kandinsky’ego, na temat

7D.-H. Kahnweiler, The Rise of Cubism, New York 1949, s. 22.

8Cyt. wedlug wyd. francuskiego: Du spirituel dans l'art et dans la peinture en particulier, trad. P.
Volboudt, Paris 1969, s. 76.

9Zob. I. Eichner, Kandinsky und Gabriele Miinter, Miinchen 1957, s. 91.

10y Richter, Easel — Scroll — Film, ,Magazine of Art” published by The American Federation of Arts,
February 1952, cyt. wedtug: R. Russett, C. Starr, Experimental Animation..., s. 52-53.
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filmowych eksperymentéw pla-
stycznych pisali takze FEl Lis-
sitzky i Hans Arp, Richard
Huelsenbeck i Laszlo Moholy-
-Nagy, Vitézslav Nezval, Karel
Teige i wielu innych®?,

,2Kinematograf — glosil
Manifest kinematografii futu-
rystycznej — bedac esencjonal-
nie wizualny, powinien przede
wszystkim podjaé droge malar-
stwa”. I troche dalej: ,,Zapro-
ponujemy nowe inspiracje dla
poszukiwan malarzy pragna-
cych przetamac granice obra-
zu*te,

Tadeusz Peiper, piszac o
perspektywach filmu barwne-
go stwierdzal, ze bedzie on
»zmierzal mniej do psycholo-
gicznego, niz do malarskiego
ujmowania czlowieka. Stad je-
den juz tylko krok do rucho-
mych kompozycji malarskich,
powiedzmy: do >»malar-

'"H. Arp, El Lissitzky, Die Kun-
stismen, Ziirich-Miinchen 1923;
R. Huelsenbeck, Im Auftrag des Zen-
tralamts der deutschen Dada — Bewe-
gung, Berlin 1920; L. Moholy-Nagy,
Malerei, Fotografie, Film, Miinchen
1927; V. Nezval, Fotogenie, ,Cesky
filmovy svét 37, 1923-25, nr 9; K.
Teige, Optofonetike, ,Pasmo 2”, 1929,
nr 8.

12F.T. Marinetti, B. Corra, E. Set-
timelli, A. Ginna, G. Balla, R. Chiti, La
cinematografia futurista, ,,L’Italia Fu-
turista”, 11XI 1916, cyt. wedtug: G. Li-
sta, Futurisme. Manifestes — Procla-
mations — Documents, Lausanne 1973,
s. 298.

57. H. Richter, Preludium, 1919 (frag-
ment rysunku zwojowego); w zbiorach
Yale University Art Gallery



58. V. Eggeling, Horizontal-Vertikal Symphonie,




stwa« ruchomego. A dwa kroki do ruchomego >malarstwa<« nie-
realistycznego. A trzy kroki do ruchomego > malarstwa<« abstrakcyjnego, ktore
z Dziesiatej Muzy uczyniloby ponownie muzg rewolucji artystycznej™'>.

Fakt, iz filmowa tworczo$¢ abstrakcyjna jest kontynuacja malarskich prob
rozwigzania problemu ruchu, podkreslat w swoim artykule Theo van Doesburg.
»Abstrakcyjny styl kompozycji filmowej przedstawionej przez Hansa Richtera
i Vikinga Eggelinga — pisal — nie pojawia si¢ jako calkowita nowosc¢. Idea
przezwycigzenia statycznego charakteru malowanego obrazu przez uzycie dynamicz-
nej zasady kina istniata juz posrod tych nowoczesnych artystow, ktorzy, korzystajac
z wielkich postepoéw w dziedzinie techniki filmowej, pragneli rozwiaza¢ aktualne
problemy sztuk wizualnych i w ten sposéb stworzy¢ estetyczne polaczenie statyki
i dynamiki” 4.

Malarskim wysitkom zdynamizowania formy plastycznej sekundowaty rownolegle
procesy zachodzace w dziedzinie nowej muzyki. Niektorzy jej tworcy pragneli, aby
wykonaniom ich utworow towarzyszyly zsynchronizowane z dzwigkiem barwne
projekcje $wietlne. Dazenie to konkretyzowalo sig najczesciej w probach zbudowania
Hinstrumentu $wietlnego”, umozliwiajacego wlasnie produkowanie efektow wizu-
alnych w zgodzie z brzmieniem muzycznym. Usitowano jednoczesnie ustali¢ zasady
ekwiwalencji pomigdzy kolorem a wartoscia dzwigku muzycznego. I tak na przykiad
kompozytor wiedeniski Emil Petschnig wigzal tonacje C-dur zjasna szaroscia,a c-moll
— z ciemng. Dla Bertranda Taillet ton c taczy! si¢ z fioletem, wedlug Hansa Bartola
Branda — z barwa niebiesko-fioletowa, podczas gdy Hermann Schroder utrzymywat,
ze dzwiek ten jest zolty !5,

Koncepcja synestetycznego taczenia barwy i dzwigku zainteresowany byt miedzy
innymi takze Aleksander Skriabin. Jego poemat symfoniczny Prometeusz mial byc
wykonywany (w my$l intencji kompozytora) w bialej, wysoko sklepionej sali, z
towarzyszeniem projekcji barwnych efektow swietlnych. Skriabin usitowat skonstruo-
wac ,fortepian swietlny”, ktory miat postuzy¢ do realizacji tego celu. Nie byl jednak
zadowolony z rezultatow swych prob.

Z lepszym skutkiem natomiast pracowal Alexander Laszlo budujac ,,barwne
organy”, oraz Amerykanin Thomas Wilfred, ktory, eksperymentujac od roku 1905,
skonstruowal okoto 1920 roku instrument nazwany przez niego ,clavilux”. Wilfred
skomponowatl na nim ponad sto pigcdziesiat utworow (lumia compositions), pracujac
aktywnie jeszcze w latach szescdziesiatych. Znany byl takze ,,optofon” Wiadimira
Baranowa (wystepujacego po6zniej pod pseudonimem Daniel Rossiné), usitujacego (w
przeciwienstwie do Wilfreda pracujacego tylko ze swiatlem) za jego pomoca polaczyé

13T, Peiper, Film barwny, ,Zwrotnica”, 1923, nr 5, cyt. wedlug: idem, Tedy. Nowe usta, Krakow 1972,
s. 232,

14T, van Doesburg, Abstracte filmbeelding, ,De Stijl”, vol. 4, 1921, nr 5, cyt. wedtug: L. O’Konor, Viking
Eggeling 1880 —1925. Artist and film-maker. Life and work, Stockholm 1971, s. 46, 48.

15Zob.: W. Herzogenrath, Light-play and Kinetic Theatre as Parallels to Absolute Film, [w:] Film as
Film. Formal experiment in film 1910-1975 (katalog wystawy w Hayward Gallery), London 1979, s. 22-23.
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w jedna calo$¢ struktury dzwigkowe z barwnymi, ruchomymi, abstrakcyjnymi
kompozycjami wizualnymi®®,

Naturalnym przedtuzeniem tych eksperymentow bylty pozniejsze (lata pigédziesia-
te) multimedialne spektakle audiowizualne, zapoczatkowane jeszcze w okresie Wiel-
kiej Awangardy przez pracujacych w Bauhausie: Ludwiga Hirschfelda-Macka, Kurta
Schwerdtfegera i Josefa Hartwiga.

59. S. i F. Themersonowie, The Eye and the Ear, 1944-1945

161nstrumenty $wietlne konstruowali ponadto: A. Wallace Remington, M. Hallock Greewalt, A.B.
Klein, a nad synteza obrazu i dzwigku pracowat rowniez Raoul Hausmann.
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Takze i film uznany zostal za $rodek, za pomoca ktorego mozna ,,unaocznic”
muzyke. Arnold Schénberg, na przyklad, planowal stworzy¢ film wedtug wlasnego
utworu Die Gliickliche Hand. W koncu 1913 roku, w liscie do Emila Hertzki, dyrektora
wydawnictwa muzycznego w Wiedniu, pisal: ,,Cato$¢ powinna wywiera¢c wplyw
podobny nie do marzenia sennego, lecz do akordow muzycznych. Nie powinna
sugerowac symboli, znaczen czy mysli, lecz po prostu by¢ gra koloréw i form. Tak jak
muzyka nie ciagnie nigdy za soba znaczen, przynajmniej w formie, w ktorej si¢ objawia
(nawet jesli znaczenie tkwi wewnatrz jej natury), tak ten twor powinien by¢ jak dzwieki
dla oka i to do tego stopnia, zeby kazdy mdgt mysle¢ lub czu¢ co$ podobnego do tego,
co myslat lub czul podczas stuchania muzyki”!”. Schonberg doktadnie opisal w swym
liscie, jak widzi realizacje¢ filmu. Wskazal nawet malarzy, ktorzy mieliby plastycznie
skonkretyzowac jego wizje (Wassily Kandinsky, Oskar Kokoschka lub Alfred Roller).
Projekt ten nie zostal niestety zrealizowany.

Powstaly natomiast liczne filmy, ktorych autorzy (Germaine Dulac, Henri
Chomette, Walter Ruttmann, Oskar Fischinger, Lotte Reiniger i wielu innych)
usitowali zespoli¢ w jedna calos¢ ciag obrazow i strukturujacy je utwor muzyczny, albo
tez stworzy¢ wizualny ekwiwalent muzyki: ,,muzyke wzrokowa”.

Szczegodlnie interesujacy przebieg mialy eksperymenty przeprowadzone przez
Brunona Corre i jego brata Arnalda Ginng, opisane przez tego pierwszego w tekscie
zatytulowanym Musica cromatica (Muzyka chromat yczna)'®.

Droga, ktora przebyli Corra i Ginna, taczy bowiem w sobie cechy charakterystycz-
ne zarowno dla prob dynamizacji malarstwa, jak i dla wysitkow zmierzajacych ku
wizualizacji muzyki. Ginna, utalentowany malarz, rozpoczal okolo 1910 roku studia
nad paralelizmem pomigdzy malarstwem a muzyka. Cel, jaki wesp6t z Corra pragneli
osiagnacC, nazwany przez nich ,muzyka chromatyczng”, nalezat w istocie do malar-
stwa: kolory miaty nastgpowac po sobie w czasie tak, jak dzwigki w muzyce. Sposob
postgpowania byt jednak charakterystyczny dla poszukiwan w dziedzinie muzyki.
Zbudowali oni bowiem ,fortepian chromatyczny”, ktorego dwadziescia osiem klawi-
szy polaczonych bylo z dwudziestoma o$mioma kolorowymi lampami. Mogli dzieki
temu skomponowac kilka barwnych sonat, fioletowych nokturnow i piesni w tonacji
zieleni, jak rowniez zinterpretowac¢ Barkarolg weneckq Mendelssohna, Rondo Chopina
i jedna z sonat Mozarta'®. Jednak ,fortepian chromatyczny” nie pozwalal im uzyskaé¢
~wielkich efektow koncertowych”, tak tatwo osiagalnych przez muzyke. To sprawilo,
ze porzucili go dla filmu, ktory obiecywat im znacznie wigksze mozliwosci tworcze. I nie
zawiedli si¢. Po przezwycigzeniu licznych trudnosci technicznych stworzyli najpierw
krotka i prosta kompozycj¢ pigtnastu motywow barwnych, a nastepnie, w roku 1913,

17 A. Schénberg, Letters, ed. by E. Stein, New York 1965, s. 43 —44, cyt. wedtug: S. Lawder, The Cubist
cinema, New York 1975, s. 28.

'8 Muzyka chromatyczna jest ostatnia czescia ksiazki B. Corry i E. Settimellego I1 pastore, il gregge, e la
zampogna. Divagazione sul libro del Thovez, Bologna 1912; zob. tez: N. Blumenkranz-Onimus, Cinéma
abstrait, musique chromatique (wstgp do francuskiego ttum. fragm. tekstu Corry), [w:] Cinéma: théorie,
lectures. Textes réunis et présentés par D. Noguez, Paris 1978, s. 267 - 269.

"9 Instrument Ginny i Corry produkowal wylacznic efekty barwne.
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60. W.Graefl, Filmpartitur Komp. 11/22; w zbiorach W. Graeffa, Miilheim (opublikowana w ,,De Stijl”, 1923,
nr 5)

dwa bardziej juz skomplikowane filmy: Tecza (L Arcobaleno) i Taniec (La Danza).
W filmach tych, dzigki barwnym napigciom kierunkowym, uzyskali poszukiwany efekt
dramatyczny. Zastosowana przy ich realizacji technika polegata na barwieniu blony
filmowej. Te dwa filmy (dtugosci okolo 200 metrow) sa pierwszymi filmami abstrakeyj-
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nymi, o ktorych istnieniu wiemy, znacznie wyprzedzajacymi dzieta Richtera, Eggelinga
czy Ruttmanna.

Pisalem wcze$niej o Cendrarsie, ktory stworzyt stowny odpowiednik nie powstale-
go Barwnego rytmu Survage’a. Schonberg z kolei w 1930 roku skomponowal muzyke
do nie istniejacego filmu. Utwor noszacy tytul Akompaniament do sceny filmowej
(Begleitungsmusik zu einer Lichtspielszene) sklada si¢ z trzech czeSci: Niebezpie-
czenstwo, Strach i Katastrofa. Jest utrzymany w Scistej technice dodekafonicznej i, jak
twierdzi Alicja Helman, kojarzy si¢ z ,,rzadkimi, ale w najczystszy sposob >>kinema-
tograficznymi<« scenami z filmow grozy, ktorych tradycyjna oprawa muzyczna raczej
ostabiata, niz poglebiata wrazenie budzone przez obraz”°.

Obie wskazane tendencje: dynamizacja obrazu i wizualizacja muzyki stworzyly
razem, jak pisalem wczesniej, jedno ze zrodet filmu abstrakcyjnego. Film ten wypelnit
miejsce pomigdzy sztukami plastycznymi a sztuka dzwigkow laczac w sobie cechy
strukturalne obu tych dyscyplin artystycznych. Jego powstanie i rozwdj zintensyfiko-
waly jeszcze bardziej przebieg procesow lezacych u jego podloza. Oprocz inicjowania
spektakli multimedialnych film abstrakcyjny wspomagal rowniez, co widaé¢ cho¢by na
przykladzie tworczosci Len Lye’a czy Nauma Gabo rozwdj nowej dziedziny plastycz-
nej — sztuki kinetycznej, oraz nie pozostat zapewne bez wplywu na powstanie nowych,
pozafilmowych form muzyki wizualnej?2'.

Film stworzyl zupelnie nowe perspektywy dla wszelkich nowatorskich dziatan
tworczych. Rowniez i tych, ktore wyrastaly z poszukiwan prowadzonych w innych niz
malarstwo i muzyka dziedzinach sztuki.

Przemiany, ktorym ulegala literatura, takze pozwalaly artystom awangardowym
dostrzec w filmie $srodek doskonalej realizacji celow wytyczonych wlasnie przez sztuke
slowa. Mysle tu zwlaszcza o poezji (aczkolwiek swoje przedtuzenie na terenie filmu
odnajdujg takze: dynamizacja struktury narracyjnej oraz poetyka ruchomego punktu
widzenia) od konca dziewigtnastego wieku poddanej procesowi wizualizacji. Jednym z
przyktadow tej tendencji moze by¢ symbolistyczna poezja synestezji wrazen, w ktorej
unaocznieniu ulegaly nawet nastroje i stany wewngtrzne??. Innym przejawem byt
wzrost zainteresowania problemem obrazowosci poetyckiej; wyltonily si¢ tendencje
programowo akcentujace warstwe obrazowa wiersza (imazinizm). Pojawila si¢ wresz-
cie poezja konkretna, ktora ograniczyla role semantyki stowa na rzecz fizykalnego
aspektu wizualnego (organizacji graficznej) poematu. Wszystkie te zjawiska prowadzi-
ty w kierunku utozsamienia nowoczesnosci poezji z jej — jak wida¢ z przyktadow —
rozmaicie pojmowana wizualizacja. Epoka, ktéra wyzej cenita dynamike i zmiennos¢,
niz spokojna medytacje, odwracala si¢ od stowa w strong obrazu, szczegblnie —
ruchomego.

Wedhug Yvana Golla obraz stal si¢ najcenniejszym atrybutem nowoczesnej poezji.

20A. Helman, Na Sciezce dzwigkowej. O muzyce w filmie, Krakow 1968, s. 35.

21Por. J. Szerszenowicz, Ekspresja i ewokacja w nowej muzyce, niepublikowana praca doktorska,
Katedra Estetyki Uniwersytetu £odzkiego.

2270b. M. Podraza-K wiatkowska, Ekwiwalentyzacja symbolistyczna czyli myslenie za pomocq obrazéw,
[w:] idem, Symbolizm i symbolika w poezji Mlodej Polski, Krakow 1975; G. Szymczyk, Liryka pejzazowa i
.pejzaz wewnetrzny”, ,Zeszyty Naukowe UL”, Seria I, z. 2, L.odz 1975.
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Do konica dziewigtnastego stulecia o jej wartosci decydowato ucho (rym, rytm,
aliteracja). Wiek dwudziesty przyznal prymat oku. A poniewaz ,szybkos¢ asocjacji
pomigdzy pierwszym a ostatnim wrazeniem decyduje o jego jakosci”, obraz poetycki
mégt w petni realizowacé si¢ dopiero na ekranie. Wiek dwudziesty — konkludowat Goll
— to wiek filmu?3.

Swiatlto, akcja ruch — pisal Karel Teige — sa elementarnymi
érodkami wypowiedzi filmowej. A postugujac si¢ tymi elementarnymi Srodkami
osiagnaé¢ mozna w tej sztuce pelni¢ mozliwosci nowoczesnego obrazu, nowoczesnej
poezji. Film staje si¢ nowoczesna obrazowa poez]j 3"%* Za$ autorzy
Manifestu kinematografii futurystycznej oglaszali: ,Wprawimy w ruch slowa na
wolnosci, ktore zniszcza granice literatury zdazajac ku malarstwu, muzyce, sztuce
hatasu i przerzucajac cudowny most pomiedzy stowem a przedmiotem realnym”>®.

Zacytowana wypowiedz futurystow wiloskich wskazuje na jeszcze jedna ceche
nowej poezji: zerwanie z tradycyjnym porzadkiem syntaktycznym, odrzucenie dotych-
czasowej logiki dyskursu poetyckiego. Ten aspekt przemian rowniez zbliza poezj¢ do
kina. ,,W czasie pierwszych $mielszych reform, wprowadzonych przez Marinettiego w
dziedzinie poezji — pisat Jan Brzekowski — zerwano z tradycyjna skladnia i logika.
Nie powiazane razem > stowa na wolnosci« istnialy niezaleznie od siebie i wyrazaty
lepiej skondensowana wspolczesnosc, jej szybkosc i rytm, bez niepotrzebnych przy-
miotnikéw i gadulstwa. Bytoby bezcelowe wykazywaé dokladnie, Ze te wiasnie cechy
dominowaly, a nawet po dzi$ dzien dominuja w filmie. Nie powiazane obrazy, dazenie
do skrotu, syntezy, szybkosci, zawsze stanowily rdzen sztuki filmowej” 2. A dzigki
temu kino stawalo si¢ miejscem, w ktorym rodzila si¢ nowoczesna, dynamiczna,
obrazowa poezja.

I dlatego wiasnie Jean Cocteau, zamiast pisa¢ kolejny wiersz, realizowat dzieto
filmowe. I dlatego Philippe Soupault, Robert Desnos i inni poeci widzieli w kinie
doskonaly $rodek pozwalajacy ozywic ich poetyckie wizje.

Rowniez i teatr odnajdywal w kinie szansg na zaistnienie w innej postaci*’. Duszac
sie w ciasnych ramach sceny pudetkowej, poszukiwalnowych form architektonicznych,
nowych pomystow scenograficznych i realizatorskich. Kino dawato mu pod tym
wzgledem nieograniczone mozliwosci. Ricciotto Canudo wrgez stwierdzal, ze teatr byl
tylko surogatem kina: ,caly teatr przedstawiany jest od swych poczatkow wylacznie
zarysem >sztuki przedstawiania«, tej sztuki, ktora brzydkie, ale powszechnie
uzywane stowo okreila mianem kinematografu”?®. Pojawienie si¢ kina uczynilo
niepotrzebnym, zdaniem Canuda, istnienie sceny teatralnej, ktora powinien zastapic
kinoteatr.

23Y. Goll, Manifeste du surrealisme (1924), cyt. wedtug: ,Europe”, 1968, nr 475-476, s. 112. .

24K . Teige, Obroda filmoveho uméni (1924), [w:] Karel Teige a film, oprac. P. Kral, Praha 1966, s. 91.

25F T. Marinetti i in., La cinematografia..., s. 298.

26, Brzekowski, Film a nowa poezja, ,Wiadomosci Literackie”, 1933, nr 28, cyt. wedlug: idem, Szkice
literackie i artystyczne 1925—1970, Krakow 1978, s. 80.

27Zapewne dlatego tak latwo zdominowal, po rewolugji dzwigkowej, bardzo znaczny obszar sztuki
filmowej.

28R, Canudo, LEsthétique du Septiéme Art, [w'] idem, L Usine aux Images, Genéve 1927, s. 21.
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Charakter procesow wewnatrzartystycznych, przeobrazajacych oblicze sztuki
poczatkow dwudziestego wieku, tak dalece korespondowat z wlasciwosciami medial-
nymi filmu, ze znalazt si¢ on w centrum zainteresowania artystow awangardowych, i to
bez wzgledu na to, w jakiej sferze dziatan tworczych artysci ci widzieli dla siebie miejsce.
Bedac przedmiotem tak powszechnej uwagi, film stal si¢ jednocze$nie miejscem,
w ktorym Scieraly si¢ wzajemne oddzialywania poszczegélnych rodzajow artystycz-
nych. Wplywal on w ten sposob na ogoélny system relacji pomiedzy nimi, stajac si¢
najwazniejszym impulsem dla awangardowej correspondence des arts.

I1

Wszystkie wlasnosci i potencje dostrzezone w filmie przez artystow Wielkiej
Awangardy uczynily go w ich przekonaniu najpotezniejszym i najdoskonalszym
narzedziem odnowienia calej kultury europejskiej. Jak zauwazyt C. Brian Morris,
»poczawszy od roku 1920 pietno ekranu bylo widoczne wszedzie: w teatrze, w poezji,
w powiesci, az po sposob calowania”?°.

Film uznany zostal przede wszystkim za $Srodek ods$wiezajacy
sz tuk e tworzacy jej nowe oblicze. Jego znaczenie nie ograniczato si¢ bowiem do
intensyfikowania 1 podejmowania (przediuzania na wlasnym obszarze) tendencji
przeobrazajacych sztuke odsrodkowo, o czym pisalem dotychczas. Nie mniej wazne,
o ile nie bogatsze w konsekwencje, byly takze przemiany, jakie wystepowaly w réznych
dziedzinach sztuki pod wptywem oddziatywania filmu

Artysci awangardowi ze szczegolnym naciskiem podkreslali rewolucyjny sens tego
oddziatywania. Ricciotto Canudo pisal: ,kino przybywa jako odnowiciel wszystkich
rodzajow kreacji artystycznej”?°. A oto kilka innych wypowiedzi: Karel Teige:
»Zrozumieliémy, ze kino jest kolebka wszelkiej naprawde nowej sztuki”; Anatol Stern:
»W kinie dazymy nie do podkreslenia, lecz do przekreslenia kanonow i ograniczen,
stworzonych przez inne rodzaje sztuki i tym si¢ ttumaczy znaczenie odradzajace kina”;
Tadeusz Peiper: ,Dowodzi¢ olbrzymiego wplywu, jaki kinematograf wywarl na calg
sztuke dzisiejsza, znaczyloby podejrzewac czytelnika o $lepote™?!.

Akcentowany byl nie tylko wpltyw kina na ksztatlt sztuki, ale takze jego
wielkie znaczenie dla wysitkow nadajacych sztuce nowe miejsce i nowe
funkcje w obrebie kultury. ,Film, jako dziecko $wiatopogladu prawdziwie
rewolucyjnego — oznajmiat Walter Ruttmann — obala podstawy tej wiasnie estetyki
[tradycyjnej — R.W.K.] i wskazuje calemu kompleksowi > sztuki« nowe miejsce
w naszym zyciu”32, -

29C. Brian Morris, Du cinéma @ la littérature: I'avant-garde espagnole, [w:] Les années folles. Les
mouvements avant-gardistes européens, éd. Z. Folejewski, Ottawa 1981, s. 68.

39R. Canudo, Reflexions sur le Septiéme Art, [w:] idem, LUsine aux Images, s. 35.

3 K. Teige, Estetika filmu a kinografie, ,Host 111", kwiecien 1924, cyt. wedtug: Avantgarda znama a
neznama, t. 1, red. 8. Vlagin, Praha 1971, s. 546; A. Stern, Malarstwo a kino, kilka fragmentéw dekoracyjnych z
ostatnich filméw, problemat kompozycyjnosci w filmie, ,Skamander”, R. 1V: 1923, z. 29- 30, 5. 119; T. Peiper,
Kamedulom sztuki, ,,Gazeta Lwowska”, 1924, nr 20, cyt. wedtug: idem, Tedy. Nowe usta, s. 113.

32W. Ruttmann, Absolutnyj film, ,Nowyj LEF”, 1928, nr 9, s. 26.
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Film wyzwalal u artystow tworzacych
w innych rodzajach sztuki sklonno$¢ do
podkreslania ich autonomii pomagajac
odnalez¢ najbardziej wlasne, nalezace do
istoty tych sztuk wlasciwosci. Jak bowiem
twierdzil Peiper: ,najistotniejszym 1 naj-
wazniejszym pierwiastkiem kazdej sztuki
jest to, czego inna sztuka wydoby¢ nie
potrafi”33. Zgodnie z tym przekonaniem
Kazimierz Malewicz utrzymywal, Ze teatr,
zamiast podporzadkowywac sobie kino,
powinien rozwija¢ te swoje mozliwosci,
ktére dla filmu sa niedostepne*. W po-
dobny sposob, uwalniajac je od niepotrzeb-
nego balastu, kino oddzialywato, zdaniem
Malewicza, takze i na sztuki plastyczne:
»,Malarstwo i rzezba moga by¢ zadowolone
— pisal — ze pojawil si¢ wielki geniusz,
ktory wzial na siebie wszystko to, co je
dotad zanieczyszczalo [...] teraz sztuki pla-
styczne moga zajac si¢ soba, swoimi wia-
snymi sprawami, i rozwijac si¢ autonomicz-
nie” 3. Malewiczowi wtérowat Moholy-
-Nagy: ,,W mechanicznie doskonatym pro-
cesie fotografii i filmu posiadamy nie-
porownanie lepiej dziatajacy srodek wyra-
zu dla przedstawienia niz w
dotychczas znanym manualnym procesie
malarstwa przedstawiajacego. Malar-
stwo moze od tej pory zajmowac sie
czystym ksztaltowaniem
barwy”3,

33T, Peiper, Ku specyficznosci kina, ,Zwrotnica”,
1923, nr 4, cyt. wedlug: idem, Tedy. Nowe usta, s. 223.

34K. Malewicz, The Cinema, Gramophone, Radio
and Artistic Culture (1928), cyt. wedlug: idem, The
Artist, Infinity, Suprematism. Unpublished Writings
1913 —1933, vol. IV, Copenhagen 1978, s. 171.

35]bidem, s. 165.

3¢ 1. Moholy-Nagy, Malerei..., s. 7.

61. H. Richter, Fuge aus einem absoluten Film
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W odniesieniu do teatru watek ten rozwinal Siergiej Radtow, jeden z czolowych
dwudziestowiecznych reformatoréw sceny. On rowniez podkreslat inspirujacy 1
odéwiezajacy wplyw filmu na sztuke teatralng. ,,W tym nadchodzacym wyzwoleniu
teatru z elementéw mu obcych — pisat — wielka i niewatpliwa zastuga nalezy do
kinematografu. Bynajmniej nie jest on cykuta dla teatru — jak sadza niektérzy — ani
stodkim nektarem — jak zechca mnie poja¢ inni — lecz niewinnym i oczyszczajacym
zakazony organizm lekarstwem [...] Jest rzecza oczywista, Ze nie mozemy opierac
pomysinosci teatru na przejsciowych niedostatkach technicznych kinematografu.
Teraz nie potrafia dobrze laczy¢ obrazu z gramofonem, ale moga si¢ tego nauczyc.
Teraz widzimy tylko biel i czern, ale by¢ moze naucza si¢ rowniez przekazywac barwy. I
c6z takiemu kinematografowi, a raczej fonochromokinematografowi bedzie w stanie
przeciwstawi¢ — na wieki wiekow — biedny, zaszczuty teatr? Tylko jeden, bardzo
maleriki, ale potezny bastion. Mowie o zywej wigzi migdzy aktorem i widzem, wigzi,
ktora staje si¢ punktem wyjscia i celem przedstawienia teatralnego. Wiasnie to
odczucie wyjatkowosci i niepowtarzalnosci danego spektaklu, tworzonego dzisiaj i
tylko na dzisiaj, uwarunkowanego spojrzeniem, uwaga i wzruszeniem dzisiejszych
widzow [...] ta lekka pitka, ktora nieustannie fruwa pomigdzy r¢kami wytrawnego,
zywego aktora a zywymi, rado$nie ja chwytajacymi widzami, jest tq jedyna wartoscia,
dzieki ktorej istnieje teatr, dzigki ktorej nie mamy prawa zastapi¢ go ani lektura, ani
kinematografem, ani sportem, ani nabozenstwem™>".

Stanowisko Dawida Burluka, wyrazajace si¢ w stwierdzeniu, iz ,kinematograf
u$miercit teatr jako widowisko” 38, podzielane zreszta przez licznych przedstawicieli
Owczesnej awangardy, moze wigc by¢ rozumiane, w swietle wypowiedzi Malewicza i
Radlowa, jako obwieszczenie konca okreslonego ty p u teatru.

Inny przejaw udziahi kina w ksztaltowaniu teatru polegat na wprowadzeniu do
spektaklu projekcji filmowych. Film stawat si¢ w ten sposob elementem wyrazowym
nowego, eksperymentujacego teatru awangardowego.

Potrzebe wprowadzenia filmu na sceng teatralng Filippo T. Marinetti glosit juz w
roku 1913. W manifescie Music-Hall pisat on, iz spektakl wzbogaca si¢ w ten sposob o
liczne, nie dajace si¢ przewidzie¢ wizje oraz o elementy widowiskowe nierealizowalne
inna droga ®°. Trzy lata pozniej analogiczny postulat sformutowat Pierre Albert Birot
w swej proklamacji ,teatru nunicznego”*?, za$ w roku 1918 — takze i Fernand
Noziére*!. Jednak tym, ktory rzeczywiscie wprowadzil film do teatru byt jak twierdzi
Giovanni Lista, Luciano Folgore (wlasc. Omero Vecchi). Tworzone przez niego
spektakle transformacyjne wzbudzaly wielki podziw futurystow *2.

378, Radlow, Ugroza kinematografa, [w:] idem, Diesiat’ let w tieatrie, Leningrad 1929, s. 218-220.

38D, Burluk, Futurist w kinematografie, ,Kino-zurnal”, 1913, nr 22, s. 23.

39F T, Marinetti, Music-Hall, ,,Daily-Mail”, 21 XI 1913; cyt. wedlug: G. Lista, Futurisme..., s. 250.

40P Albert Birot, A propos d'un thédtre nunique, ,,Sic”, 1916, nr 8-9-10.

41w . Avenir”, 23-25 VI 1918; zob. tez: R. Leliévre, Le thédtre dramatique italien en France, Paris 1959,
§. 332, "

4270b. G. Lista, Charakterystyka futuryzmu francuskiego na przykladzie twérczosci Pierre'a Alberta
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Szereg prob ,ufilmowienia” teatru podjeto takze w porewolucyjnej Rosji.

7 listopada 1919 roku w kinoteatrze na Placu Arbackim Wiadimir Gardin wystawit
Zelazng stope, wedtug Jacka Londona, z Olga Prieobrazenska w roli glowne;. Czgsc
epizodoéw odgrywana byla na scenie, czgs¢ natomiast pokazano w postaci zrealizowa-
nego na potrzeby spektaklu filmu, w ktéry wmontowane zostaty ponadto fragmenty
kilku filméw amerykanskich. Ten sam spektakl, tym razem ze scenografia Pudowkina,
Gardin zaprezentowal dwa lata pozniej (premiera: 22 grudnia 1921 r.) na scenie
moskiewskiego terewsatu (teatru satyrycznego).

Nie byla to pierwsza proba ,ufilmowienia” tej sceny. 18 pazdziernika 1921 roku
wystawiono tam sztuke Siergieja Minina Miasto oblezone. W trakcie przedstawienia
wyswietlano kronike (czgsciowo nakrgcona na uzytek spektaklu), przygotowana przez
tegoz Gardina oraz Michaita Razumnego*°.

Nieco pdzniej do omawianych poszukiwan dotaczyla Fabryka Ekscentrycznego
Aktora. 25 wrzesnia 1922 roku, w sali Proletkultu, Kozincew i Trauberg wystawili
Ozenek wedlug Gogola (,elektryfikacja Gogola”, jak okreslili spektakl jego autorzy),
wprowadzajac w ramy przedstawienia film Chaplina Charlie i Slicznotka Betsie**.
Filmem postuzyli si¢ Feksowcy takze w drugim swoim spektaklu: Whiesztorg na wiezy
Eiffla, zaprezentowanym 4 czerwca 1923 roku*>. Troche wczesniej, bo 22 kwietnia,
odbyla si¢ premiera Medrca (wedtug sztuki Aleksandra Ostrowskiego I kori si¢ potknie
albo Pamietnik szubrawca wlasnorecznie przez niego napisany) Siergieja Eisensteina.
Rezyser wlaczyl do tego przedstawienia projekcje zrealizowanego przez siebie
kilkuminutowego filmu pt. Dziennik Glumowa. Znane sa ponadto proby z filmem
przeprowadzone przez Siergieja Radlowa na scenie Teatru Ludowego.

Poza swa materialna obecnosécia w ramach spektaklu film oddzialywat takze na
cala strukture widowiska. Wsiewolod Meyerhold na przykiad zastosowal w wystawia-
nej przez siebie sztuce D.E. ruchome sciany uzyskujac rezultat podobny do efektu jazdy
kamery. Coraz wyrazniej na pierwszy plan wysuwala si¢ dynamika przedstawienia;
,nowym piecknem stawalo si¢ pickno filmowych szybkosci” a statyczny teatr slowa
L ustepowal i zacierat si¢ pod naciskiem teatru totalnego, teatru syntezy”*°. Nie bez
zwiazku z burleska filmowa pojawit si¢ rowniez w teatrze ,,montaz atrakcji”.

Wkraczanie filmu na scen¢ nie odbywalo si¢ wylacznie za sprawa futurystow
wioskich czy rosyjskich. Miata w tym swoj udziat takze dadaistyczno-surrealistyczna
awangarda francuska. 17 maja 1924 roku, w ramach ,,Wieczoréw paryskich” hrabiego
Etienne de Beaumont, w Théatre de la Cigal wystawiono sztuke Tristana Tzary
Mouchoir de Nuages (Chusteczka oblokéw). Skladala si¢ ona z pigtnastu krotkich
aktow. Po kazdym z nich nastgpowat komentarz wyglaszany przez postacie drugopla-
nowe. Jesli ktorys z aktow byt powrotem w przeszios¢, widzowie ogladali go przez

Birota, ttum. B. Askanas, [w:] Co robi¢ po kubizmie? Studia o sztuce europejskiej pierwszej polowy XX wieku,
red. J. Malinowski, Krakow 1984, s. 77; zob. tez: Thédtre futurisme italien, Lausanne 1976.

43por. D. Zolotnicki, Jutrznie teatralnego Pazdziernika, thum. E. Rojewska-Olejarczuk, Warszawa 1980,
s. 190-194.

447,b. W. Niedobrowo, Feks. Grigorij Kozincew, Leonid Trauberg, Moskwa — Leningrad 1928, s. 13.

4570b. M. Verdone, La Fabrique de I'acteur excentrique, ,Premier Plan”, nr 45, Paris 1970.

46D, Zolotnicki, Jutrznie..., s. 230.
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opuszczona tiulowa zastone. Zabieg ten byt odwotaniem do konwencji filmowych, w
ktorych retrospekcje czgsto poprzedzal nieostry obraz. Funkcje¢ zastony wyjasnial
komentarz: , Nieostros¢ ksztaltow nie oznacza snu, a jedynie to, ze dana scena nie
rozgrywa si¢ w normalnym biegu czasu, w logicznym nastepstwie dziatan”*’. Henri
Béhar, komentujac Mouchoir de Nuages stwierdzil, ze Tristan Tzara wykorzystat
nie tylko filmowy chwyt retrospekcji, ale rowniez filmowa zasade¢ kondensacji

czasu*s,
Holdem dla kina fantastycznego, dla Louisa Feuillade’a i Musidory, dla Tajemnic

Nowego Yorku i Wampirdéw, byl napisany wspodlnie przez André Bretona i Louisa
Aragona utwor zatytutlowany Le Trésor des Jésuites (Skarb jezuitow). Premiera,
zaplanowana na 1 grudnia 1928 roku, niestety nie odbyla si¢.

Dramaturgia tej sztuki opierala si¢ na konwencjach narracji filmowej. Jak pisze
Béhar, ,,Le Trésor des Jésuites ma w sobie wiecej z filmu przeniesionego na sceng i z
rewii kabaretowej niz z teatru w dostownym sensie. Znaczenie tej sztuki polega rowniez
na tym, iz wykazuje ona, Ze teatr dziatania i marzen sennych jest mozliwy, i Ze scena
catkiem dobrze znosi pewne, wilasciwe filmowi zabiegi kondensowania, unierucha-
miania, rozciagania czasu i ruchu”*°,

Trudno uznaé za przyklad przenikania filmu w strukture widowiska teatralnego
spektakl Teatru im. Alfreda Jarry (z 14 stycznia 1928 r.), zalozonego i prowadzonego
przez Antonina Artauda, Roberta Arona i Rogera Vitraca, zawierajacy projekcjg filmu
Wsiewoloda Pudowkina Matka (zakazanego podowczas przez cenzur¢ francuska).
Prezentacja filmu byla bowiem catkowicie odrgbna czgscia wieczoru i moze nas tu
zainteresowac jedynie ze wzgledu na fakt, iz odbyta si¢ w teatrze.

Natomiast sam Artaud byl ,wspotodpowiedzialny” za rzeczywiste zaistnienie
obrazu filmowego w innym przedstawieniu teatralnym. Wystapil bowiem w filmie
wyswietlonym na koncu pierwszej czgSci sztuki Golla Mathusalem ou [l'éternal
bourgeois (Matuzalem czyli wieczny mieszczanin). Premiera odbyta si¢ 10 marca 1927
roku; spektakl wystawil zespot ,,Loup Blanc” w Theatre Michel.

Goll potraktowal projekcje filmowa jako integralna czg$¢ przedstawienia. Nie
znalazt w tym jednak we Francji nasladowcow. Dadaisci i surrealisci ,woleli stoso-
waé w swoich utworach scenicznych podstawowe zdobycze kina, niz wprowadza¢
projekcje filmowe do spektaklu teatralnego™>°. Celnik Rousseau stosowal czas
przyspieszony, Tzara — zasade retrospekcji, Aragon i Breton — montaz rownolegly
a Vitrac nadawal wszystkim elementom przedstawienia niezwykla (filmopodobng)
mobilnosé¢ .

Najciekawsze przyklady obecnosci filmu w strukturze owczesnego widowiska
teatralnego przyniosta jednak tworczos¢ Erwina Piscatora. W roku 1924 w Volksbiih-

47H. Béhar, Dada i surrealizm w teatrze, ttum. P. Szymanowski, Warszawa 1975, s. 123-124.

*8Ibidem, s. 127.

“?Ibidem, s. 165-166. Znaczacy jest fakt, iz Virmaux umiescili tekst Le Trésor des Jésuites W swej
antologii Les surrealistes et le cinéma.

3%Ibidem, s. 229.

51Tbidem, s. 235.
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ne Piscator inscenizowat sztuke Alfonsa Paqueta Fahnen (Sztandary). Cel, ktory sobie
postawil (i ktory przesadzit o jego dalszych losach teatralnych), okreslit on jako
rozszerzenie akcji i ukazanie jej tla, a wiec kontynuowanie sztuki poza ramami
elementu czysto dramatycznego [...] Z tego wyniklo oczywiscie zastosowanie srodkow
scenicznych zapozyczonych z dziedzin, ktére byly dotad obce teatrowi”*2. Piscator
ustawil wiec po obu stronach sceny wielkie ekrany; byly na nich wyswietlane fotografie
0séb, o ktorych méwiono (w prologu) oraz napisy i $rodteksty. Analogiczne projekcje
zastosowal w Revue Roter Rummel (Czerwonej rewii).

Widowisko pt. Trotz alledem! (Pomimo wszystko!), wystawione na scenie Grosses
Schauspielhaus 12 lipca 1925 r. bylo, wedtug Piscatora, pierwszym przedstawieniem
majacym za jedyna podstawe tekstowa i sceniczna dokument polityczny.

Jednoczeénie, po raz pierwszy w praktyce tego artysty, zrodzit si¢ spektakl, w
ktorym film zostal organicznie wiaczony w akcj¢ sceniczna. Jego zadaniem bylo
powiazaé indywidualne losy bohateréw z procesami dziejowymi. ,,Film byt w Trotz
alledem! dokumentem — pisat autor spektaklu — Z materiatéw archiwum Rzeszy [...]
wykorzystaliémy przede wszystkim autentyczne zdj¢cia z czasdw wojny, demobilizacji,
parade panujacych dworow Europy itd. Zdjecia brutalnie ukazywaly okrucien-
stwa wojny: ataki miotaczy ognia, rozerwane na strzepy ciala ludzkie, plonace
miasta” 3.

,Wstrzasajacy efekt, jaki dalo zastosowanie filmu, dowiodt — pisat dalej Piscator
— 7e niezaleznie od wszelkich teoretycznych rozwazan, bylo to potrzebne nie tylko dla
unaocznienia politycznych i spolecznych powiazan, a wigc w zwiazku z trescia, lecz
takze stluszne, w wyzszym sensie, w odniesieniu do formy [...] Moment zaskoczenia,
wynikly z przerzucania si¢ od filmu do scen granych, byt bardzo skuteczny. Ale jeszcze
silniejsze bylo napigcie dramatyczne, wynikle z polaczenia tych dwoch form. Oddziatu-
jac na siebie, potegowaly si¢ osiagajac w niektorych fragmentach furioso akgcji, jakie
rzadko udawalo mi si¢ przezy¢ w teatrze” %,

Spektakl zrealizowany w 1926 roku w Volksbiilhne — Sturmflut (Nawalnica)
Paqueta, byt kolejnym krokiem w przyswajaniu scenie filmu. Piscator po raz pierwszy
przygotowal cate fragmenty filmu specjalnie na uzytek przedstawienia. Herbert Ihering
pisal, ze w widowisku tym ,film nie jest juz [...] trickiem, czy tez stylistyczna ozdobka
[...] Film zyskuje funkcje dramaturgiczna™>>.

W Das trunkene Schiff (Statek pijany) Paula Zecha projekcja filmowa znow
uzyskala nowy ksztait. Na trzech wielkich ekranach, zamykajacych przestrzen
sceniczng, wyswietlane byly rysunki George’a Grosza. Natomiast w inscenizacji sztuki
Ehma Welka Gewitter tiber Gottland (Burza nad Gotlandig) uzyty film dawat ,zarys
$redniowiecznych stosunkow politycznych, religijnych i spotecznych. Byt to dokumen-
talny zatacznik do akcji rozgrywajacej si¢ w sztuce”>°.

S2E_ Piscator, Teatr polityczny, thum. R. Szydtowski, Warszawa 1983, s. 69.
53Ibidem, s. 81.

54Ibidem, s. 83 - 84.

S5H. Ihering, ,,Borsen-Courier”, 22 II 1926, cyt. wedtug: ibidem, s. 90.
S6Ibidem, s. 115.
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Przedstawienie sztuki Ernsta Tollera Hoppla, wir leben! (Hopla, zyjemy!) ukazato
catkowita juz integracje filmu i sceny. Konstrukcja sceniczna przybierata poczatkowo
ksztalt ogromnego ekranu, na ktorym wyswietlano wprowadzajacy film. W odpowied-
nim momencie konstrukcja ta przeobrazala si¢ w pole gry zywego aktora, przy czym
glowna idea Piscatora polegata na wyprowadzeniu gry aktora na sceng wprost z filmu
(mialy temu stuzy¢ specjalne wyciagi). Oprocz materiatow dokumentalnych, w Hoppla
wir leben! pojawic si¢ mial, w funkcji ukazywania uplywu czasu, film abstrakcyjny
(czarna plaszczyzna rozpadajaca si¢ na linie, kwadraty — symbole dni, godzin,
minut ...). Film ten nie zostal niestety przygotowany na czas.

Ogromna roznorodnoscig postaci i funkcji odznaczal si¢ film w spektaklu Rasputin
(premiera: 12 listopada 1927 r.). Stuzyl tam przede wszystkim dokumentalnemu
poszerzeniu i poglebieniu akcji, ale rowniez towarzyszyl jej tak jak chor antyczny
(zwracal si¢ bezposrednio do widza, podkreslal wazne zwroty akcji, krytykowal,
oskarzal, czasem agitowat), byt takze projekcja przyszlych loséw dzialajacych postaci.

Interesujacy efekt przyniosto wyswietlenie filmu na wypuklej powierzchni stano-
wigcego konstrukcje sceniczna globusu. Piscator wykorzystywal jako powierzchnie
projekcyjne oprécz kuli rowniez ptotno oraz zastong z gazy, umieszczona pomiedzy
scena a widownig. Film wyswietlany byl migdzy poszczegdlnymi scenami, badZ tez
symultanicznie na nie si¢ naktadal. W odczuciu wielu interpretatoréow (np. Bernard
Diebold w Das Piscator — Drama) to wilasnie film byl najwazniejszym elementem
catego widowiska.

Przygotowujac kolejny spektakl — Przygody dzielnego wojaka Szwejka Haska (23
stycznia 1927 r.), Piscator ponownie nawiazal wspolprace z Groszem, ktéry wykonat
na uzytek przedstawienia polityczno-satyryczny film trickowy. Obok niego wykorzy-
stany byl takze film dokumentalny (czasem oba jednoczesnie). Natomiast w Koniun-
kturze Leo Lanii (8 kwietnia 1928 r.) dokumentalne i trickowe filmy nie tylko ujawnialy
i poszerzaly tlo sztuki, lecz stanowily takze stala rame calego widowiska.

Nawet ten z koniecznosci skrotowy przeglad sposobow i celow wykorzystania
filmu w spektaklach teatralnych Piscatora pokazal, jak glebokie przeobrazenia
struktury widowiska scenicznego przyniosto zastosowanie w nim projekcji filmowych.
Film, przejmujac na siebie tak wiele roznych funkcji, stal si¢ jednym z najwazniejszych
elementow kazdego przedstawienia, a tym samym — jednym z najwazniejszych
elementow teatru Piscatora. Tworca ten marzyt o scenie skonstruowanej specjalnie dla
niego, w pelni zaspokajajacej wszystkie potrzeby inscenizacyjne (takze i zwiazane z
filmem). Zaprojektowanie takiego teatru, nigdy zreszta nie wybudowanego, powierzyt
Walterowi Gropiusowi, ktory tak oto pisal na temat filmowych aspektow swej pracy:

»piscator w genialny sposob postugiwal sie¢ w swoich inscenizacjach filmem.
szczegoOlnie wiele uwagi poswigci¢ musialem jego zadaniu, by wszedzie umieszczaé
plaszczyzny projekcyjne i aparaty filmowe; zrobilem to tym chetniej, ze sam
dostrzeglem w projekcjach $wietlnych najprostszy i najskuteczniejszy sposéb tworze-
nia nowoczesnej scenerii teatralnej. w neutralnej przestrzeni zaciemnionej sceny mozna
w ten sposob tworzy¢ iluzje sceniczne, mozna stosowac $rodki $wietlne abstrakcyjne
lub przedmiotowe — posagi lub obrazy w ruchu; realne rekwizyty teatralne i kulisy
staja si¢ dzigki temu po wigkszej czgsci zbgdne. w moim > teatrze totalnym <«
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mozliwos¢ projekcji za pomoca systemu ruchomych aparatow filmowych przewidzia-
lem nie tylko dla trzech scen wloskich na calej ich rozciagloci; opracowatem takze —
przez wykorzystanie $cian i sufitu — mozliwos$¢ objecia filmem calej widowni. migdzy
dwunastoma kolumnami noénymi rozpia¢é mozna w tym celu ekrany; na ich
przezroczyste plaszczyzny mozna rzuca¢ obrazy jednocze$nie z dwunastu kamer,
widownia znajduje si¢ dzigki temu posrodku falujacego morza lub tez ze wszystkich
stron otoczona jest nadbiegajacym tlumem. mozna jednoczesnie uruchomic jeszcze
inny system projektorow, ktore z kabiny opuszczanej posrodku widowni rzuca¢ beda
obraz na te same ekrany. w kabinie tej znajduje si¢ rowniez aparat, ktory moze rzucac
na sklepienie obraz chmur, konstelacji gwiezdnych lub plam $wietlnych, a wigc zamiast
dotychczasowej plaszczyzny projekcyjnej (jak w kinie) mamy tu do czynienia z
przestrzenia projekcyjna. pograzona w ciemnosci widownia staje si¢ dzigki projekcjom
$wietlnym terenem iluzji, sama staje si¢ miejscem wydarzen scenicznych” %7,

Mozliwo$éé¢ wykorzystania filmu w ramach spektaklu teatralnego rozwazana byla
takze przez innych artystow dzialajacych w Bauhausie. Brat ja pod uwagg Oskar
Schlemmer; widowiska z udzialem filmu projektowat Laszlo Moholy-Nagy. Nato-
miast wplyw poetyki kina na sama konstrukcj¢ sceniczng w ciekawy sposob
dokumentuje projekt ,,U—teatru” Farkasa Molnara. Wedlug jego koncepcji scena
dzielita sie na trzy glowne czgéci oraz elementy dodatkowe (scena wiszaca, wyciag,
zwodzone pomosty etc.). Kazda z tych czgsci posiadata zdolno$¢ poruszania si¢ do
przodu, tyhi, na boki; w calosci i w czgsciach. Mogla tez by¢ unoszona do gory i
opuszczania. Przy odpowiednim uzyciu swiatta dawato to, w intencjach projektodaw-
cy, mozliwo$¢ operowania zmiennoscig planow, postugiwania si¢ zblizeniami i
oddaleniami, prowadzenia akcji rownoleglych i wiclowatkowych, przeplatania zdarzen
z réznych planow, stowem — mozliwoé¢ prowadzenia narracji teatralnej na wzOr
narracji filmowej>®.

Koncepcja Molnara, aczkolwiek rozna od projektu Gropiusa i Piscatora, rownie
silnie dowodzita znaczenia, jakie kino posiadalo dla nowoczesnego teatru. Oba te
projekty, wespot z mysla i praktyka tworcza Radiowa, Feksow, Eisensteina, Golla,
Brechta i wielu innych artystow teatru ukazuja rozleglosé i réznorodnos¢ relacji film —
teatr na terenie Wielkiej Awangardy. Pokazuja, iz film oddziatywal zarowno na
przemiany koncepcji teatru (Wspomagajac rozwoj niektérych typow teatru a wypiera-
jac inne), jak i na ksztaltowanie si¢ nowoczesnych poetyk teatralnych; ze stawat si¢
wazng czecia struktury spektaklu albo tez okreslal ksztalt caloéci konstrukcji
scenicznej. Film wystapit tym samym w roli jednego z gtéwnych czynnikOw prze-
obrazen dwudziestowiecznego teatru.

Nie bez powodu poswigcitem tyle uwagi watkowi ,teatralnemu”. Dotyczace go
analizy dotychczasowe ujawnialy bowiem najczesciej wplyw teatru na kino. Pomijano
na ogot relacje odwrotna: znaczenie filmu dla ewolucji sztuki scenicznej. Inspirujaco-

57Cyt. wedlug: ibidem, s. 147-148.

S8F. Molnar, U — Theater, [w:] O. Schlemmer, L. Moholy-Nagy, F. Molnar, Die Biihne im Bauhaus,
Frankfurt am Main 1925 (reprint: Mainz und Berlin 1965). Takze Andreas Weininger widzial miejsce dla
filmu w swym projekcie ,teatru sferycznego™.
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-transformujacy wplyw filmu nie ograniczat si¢ jednak do teatru. Zdaniem artystow
awangardowych dotyczyl on wszystkich rodzajow sztuki.

»Film jest najnowoczesniejsza forma obrazu w ogéle — oznajmiat Grosz — ma
wszelka dynamiczng, symultaniczng i futurystyczna mozliwos¢”*°. W ten sposob
tlumaczyt on powszechnie dostrzegany wplyw kina na sztuki plastyczne. Wplyw ten nie
musiat przy tym by¢, jak zauwazyt Jean-Francis Laglenne, oddzialywaniem bezpo-

)

62. F. Léger Le Ballet mécanique, 1924 63. W. Ruttmann, Formen aus einem absoluten Film

%*G. Grosz, Ein neuer Naturalismus?? Eine Rundfrage (1922); cyt. wedtug: A. Gwozdz, Film absolutn y —
nieoficjalny nurt ekspresjonizmu filmowego, [w:] Niemiecki ekspresjonizm filmowy, red. A. Helman i A. Madej,
Katowice 1985, s. 49.
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~ $rednim. Obecno$¢ filmu zmienia oko malarza, modyfikuje sposob postrzegania
$wiata. Zblizenie kina i malarstwa bylo, zdaniem Laglenne’a, zwigzane z powstaniem
nowego typu wyobrazni, nazwanej przez niego ,.kinomentalna” (cinémental)®°.

Istnienie kina poszerzalo pole mozliwych dzialan plastycznych. ,,Wynalezione
niedawno instrumenty optyczne 1 techniczne — pisal Moholy-Nagy — dostarczaja
tworcy pelnowartosciowego bodzca: migdzy innymi daja one obok obrazu tworzonego
farbami obraz §wietlny, obok obrazu statycznego — kinetyczny”®!. Konsekwencja sa
wieksze mozliwosci wyboru. Jak pisat na przyklad Theo van Doesburg: ,.film moze
uwolni¢ nowoczesnego artyste od starej, prymitywnej metody rgcznego malarstwa
olejnego” 2. Wielu tworcow w sposdb mniej lub bardziej uséwiadomiony podlegato
wplywom ptynacym ze strony filmu. ,,Cata ' moja 6wczesna teoria mechano-faktury —
wspomina po latach Henryk Berlewi — domagala si¢ wlasciwie ozywienia, ruchu,
filmu. Wyjas$nienie tej teorii mozliwe jest tylko z pomoca filmu. Istota mechano-faktury
polega na narastaniu pewnych rytmow i na systematycznym roznicowaniu faktury. W
>»konstrukcjach mechano-fakturowych« staram si¢ zawrze¢ element czasu —
najlepiej oczywiscie uczynitby to film” 3,

Ekspansja kina nie omingla takze sztuki ksztaltowania przestrzeni. ,Jest rzecza
niezaprzeczalna — stwierdzal Robert Mallet-Stevens — Ze kino wywiera znaczacy
wplyw na nowoczesng architekture”®,

Dostrzegane bylo oddziatywanie filmu na muzyke. ,,Akompaniament muzyczny —
pisal Pawet Muratow — nauczyl wspolczesnego czlowieka zachwycaé si¢ muzyka
jazzbandu — muzyka dzwigku rozsypanego i nanizanego na niteczki rytmow” 63,
Natomiast Frank Martin dodawal, ze ,.kino wplyn¢lo na muzyke nie w jej aspektach
najbardziej widocznych (linia melodyczna, harmonia, barwa dzwigku), lecz w jej
powiazaniach najbardziej wewnetrznych i ukrytych, we wszystkim, co odnosi si¢ w niej
do trwania i do pamigci i co nazywa si¢ tak niewtasciwie forma”®°.

Znacznie czesciej niz w przypadku muzyki czy architektury odnotowywano
odswiezajacy wplyw filmu na literature. Karel Teige pisal, ze ,poezja przyjmuje
estetyke filmu; oznacza to: poezj¢ symptomow, sugerowanego odkrycia, domystu i
marzenia, bez sentymentalnos$ci, z wyolbrzymionym pierwszym planem, z szybkim,
prawie symultanicznym nastepstwem”®”. Adolf Hoffmeister nazwat poezje ,.kinemato-
grafem wyobrazen”®®. Przemozny wplyw filmu na poezje ujawnial sic zaréwno na

0] .-F. Laglenne, Peinture et cinéma, ,Les Cahiers du Mois”, 1925, nr 16-17, s. 105-106.

611, Moholy-Nagy, Malerei..., s. 7.

52T. van Doesburg, Abstracte filmbeelding..., s. 48.

$3BSM, Henryk Berlewi (wywiad), ,,Film”, 1958, nr 33, s. 10.

64R. Mallet-Stevens, Le cinéma et les arts I'architecture, ,,Les Cahiers du Mois”, 1925, nr 16-17,5.95; zob.
tez V. Obrtel, Architektura a film, ,,Cesk)'/ filmovy svét 47, 1926-1927, nr 2, s. 10.

85P. Muratow, Kinematograf, ,Sowriemiennyje zapiski” (Paryz), 1925, XXVI, s. 295.

86F. Martin, Musique et cinéma, ,Les Cahiers du Mois”, 1925, nr 16-17, s. 119. Zob. tez P. Ramain,
L'influence du cinéma sur la musique, ibidem, s. 120-126.

87K. Teige, Nase zdkladna a nase cesta, ,Pasmo 17,1924, nr 3, s. 1-2, cyt. wedlug: Avantgarda znama...,
t. 1, s. 617.

68 A. Hoffmeister, Nesmrtelnost smichu, ,,Volné sméry 26”, 1928, nr 7-8, cyt. wedtug: Avantgarda zndma...,
t. 2, s. 629.
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planie tematycznym®®, jak i strukturalnym’. René Clair stwierdzat wrecz: , W
czasach, gdy poezja stowa traci swoj wplyw na tlumy, stajac si¢ >sprawa dla
wtajemniczonych« [...] zrodzita si¢ nowa forma ekspresji poetyckiej, ktora moze
wzruszy¢ wszystkie serca bijace na Ziemi” 7',

Od oddziatywania kina nie umkneta rowniez nowoczesna proza. Boris Kuszner
zwracal uwage, ze film buduje wzory dla wszelkiej narracji, takze literackiej’?.
Pojawila si¢ powies¢ uksztaltowana na podobienstwo filmu; pisywali ja m.in. Jan
Brzekowski, Jalu Kurek, Jules Romains.

Nawet fotografia zyskiwata, w mniemaniu niektorych przedstawicieli awangardy,
na pojawieniu si¢ kina. ,Problematyka filmu — stwierdzal Moholy-Nagy — udziela
nauk, ktore stuza jako wytyczne procesu fotograficznego i ktore maja wzbogacic efekty
fotograficzne” 3.

Zdaniem tworcow awangardowych odradzajacy wplyw kina przekraczal sferg
dzialan artystycznych. Obejmowal cala dziedzing kultury: atakowal obowiazujace
hierarchie wartosci, tworzyl nowe wzorce zachowan, przeksztalcat formy kontaktu.
Alberto Cavalcanti oznajmial wprost, ze cale zycie ludzkie podlega wptywom kina 74,

»Kinematograf jest najwigkszym cudem naszej ery”’°, oznajmiat Dawid Burluk.
Wtorowal mu Kazimierz Malewicz: , Kino jest w rzeczywistosci zywa istota, utalento-
wang, wszechpotgzna w swych mozliwosciach kreacyjnych, jest zjawiskiem niezwyklej
genialnosci. Stopien jego kompetencji jest niezwykle szeroki: obejmuje wszystkie fakty
i procesy zyciowe” S,

Zwracano takze uwage na uniwersalizm filmu. Vitézslav Nezval pisal, ze ,.film jest
jezykiem macierzystym bez ojczyzny, sanskrytem nowego rodzaju ludzkiego”’”. Nie
przeoczono tez wpltywu kina naukowego i dydaktycznego na ksztaltujacy si¢ spoleczny
obraz $wiata’®,

Wiek dwudziesty wprowadzit w miejsce kultury stabilnej, o trwaltych podstawach,
wzorach dzialania i celach, kulturg dynamiczna, zmienna, policentryczna, kulture biur
podrozy i nowoczesnych nomadow. Wedlug artystow awangardy kino mialo w tym
swoj znaczny udzial. ,Film — pisat Clair — budzi w najbardziej spokojnych sercach
pragnienie podrozy”’°.

9 Por. np. E. i M. Pytaszowie, Poetycka podré: w swiat kinematografu, czyli kino w poezji polskiej lat
1914-1925, [w:] Szkice z teorii filmu, red. A. Helman i T. Miczka, Katowice 1978.

7°Zob. G. Szymczyk-Kluszczyniska, R.W. Kluszczytiski, Poemat kinematograficzny. Analiza pewnego
typu zwiqzkow miedzy literaturq a kinem, ,Przeglad Humanistyczny”, 1982, nr 11; N.A. Nilsson, Avant-Garde
Poetry and the Cinema, [w:] Woz'mi na radost’. To honour Jeanne Van den Eng-Liedmeier, Amsterdam 1980.

"IR. Clair, Po namysle, tum. I. Nomanczukowa, Warszawa 1960, s. 86.

72B. Kuszner, Izopowiest’, ,LEF”, 1923, nr 3, s. 134.

73L. Moholy-Nagy, Bezprzykiadna fotografia (1927), tum. L. Lechowicz, ,,Obsura”, 1985, nr 1-2, s. 40.

"*A. Cavalcanti, Remarques sur linfluence du cinématographe sur les arts plastiques, ,Les Cahiers du
Mois”, 1925, nr 16-17, s. 103.

"3D. Burluk, Futurist w kinematografie, s. 22.

76K. Malewicz, The Cinema..., s. 163.

"7V. Nezval, Film, ,Cesky filmovy svét”, 1925, nr 10-11; cyt. wedtug: Avantgarda znama..., t. 2, s. 163.

78Zob. Lef i kino. Stienogramma sowieszczanija, ,Nowyj LEF”, 1928, nr 10.

79R. Clair, Po namysle, s. 48.
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Nie dziwi wigc w tej sytuacji fakt, ze kino uznane zostalo przez awangarde za
gtownego tworce nowej kultury®’. Zdaniem Muratowa, ,kinematograf stal sie
niezbedny dla wspélczesnego, indywidualnego czlowieka. Poswigca mu sie wolny czas,
czas odpoczynku, czas rekreacji, ten czas kiedy czlowiek zyje przede wszystkim jako
indywiduum, a nie — jako istota spoleczna”8.

Film, wedlug awangardystow glowna sita przeksztalcajaca odziedziczona po
poprzednim stuleciu kulture mieszczanska i tradycyjna sztuke, miat by¢ jednoczesnie
najlepszym zrodtem informacji o nowej, rodzacej sic w wyniku tych wszystkich
procesow, sytuacji spoleczno-kulturowej. . Kinematograf wyjasnia wspolczesnosc w jej
intymnosci, w mimowolnosci tych pragniefi emocjonalnych, ktore tylko on jest w
stanie zaspokoi¢” 82,

11

Rozwazania dotychczasowe ukazaly dwie zasadnicze drogi, ktorymi film wplywal
na ksztaltowanie si¢ nowoczesnej kultury artystycznej. Intensyfikowat on, podejmo-
wal, a czasem rowniez modyfikowatl glowne tendencje przeobrazajace odérodkowo
poszczegdlne rodzaje sztuki albo tez sam, z zewnatrz, tendencje takie inicjowal.
Oddziatywania te wydatnie wspomogty proces tworzenia sie awangardowej nowe;j
sztuki. Ale film, z racji swych wlasciwosci medialnych, wspieral rowniez
dziatania destrukcyjne wobec kultury, wspottworzyl an-
tyartystyczny nurt Wielkiej Awangardy. :

W ujeciu najbardziej radykalnych jej przedstawicieli wizja kinematograficznej
odnowy sztuki przeobrazata si¢ w program jej kompletnej destrukcji, zniszczenia za
pomocy filmu. Jak bowiem twierdzit Muratow, kino ,,jest najwyrazniej okreslonym
typem antysztuki”®3,

Antysztuka, w ujeciu Muratowa, to taki rodzaj dziatalnosci (i jej wytworow), ktory,
nie bedac sztuka, zastgpuje ja i wypiera ze wspolczesnego zycia. ,, Wplyw kinematogra-
fu, bez watpienia niszczacy dla kultury europejskiej — pisat w innym miejscu — sigga
glebiej. Przyzwyczajenie do kinematografu zabija przyzwyczajenie do teatru, obrazu i
ksiazki. Wychowanie w antysztuce czyni ludzi obcymi sztuce”®*. Dotychczasowe
wspolzycie sztuki i antysztuki Muratow tlumaczy tym, ze ,nauczyli$my sie ogladac
kino i jeszcze nie catkiem oduczyli$my si¢ oglada¢ malarstwo. Ale zyjemy niewatpliwie
w okresie przejsciowym, na pograniczu zachodzacych na siebie dwoch epok™®s.

Autorzy Manifestu kinematografii futurystycznej akcentowali wlasnie destrukcyjne
wobec zastanej kultury zadania kina piszac, ze ich utwory beda »sfilmowanymi

80Zob. np. D. Braga [wypowiedz w:] Les lettres, la pensée moderne et le cinéma (enquéte), ,,Les Cahiers
du Mois™, 1925, nr 16-17, s. 137.

81P. Muratow, Kinematograf.., s. 288 - 289.

82 Ibidem, s. 289.

831bidem, s. 287.

84Ibidem, s. 312.

83 Ibidem, s. 291.
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codziennymi éwiczeniami wyzwalajacymi spod wiadzy logiki”®®. Natomiast Dziga
Wiertow oglaszal: ,,Swiatowy pozar > sztuki<« jest bliski”®’, podkreslajac przy tym
role filmu w krucjacie antyartystyczne;j.

Szczegolne znaczenie kina dla realizacji programu zwalczania kultury najbardziej
chyba doceniali nadreali$ci. Zachowywali oni duza rezerwg wobec artystycznych
probleméw filmu, traktujac go wylacznie jako narzedzie stuzace rewolcie surrealistycz-
nej. ,,Niczego nie brakuje Zlotemu wiekowi, aby zniecheci¢ kazdego, kto spodziewa si¢
w nim znalez¢ latwy zer — pisali w Manifescie > Zlotego wieku<« —Jezeli zmyst
skandalu, ktory Bufiuel w nim zademonstrowal, nie dla kaprysu, lecz z powodow z
jednej strony osobistych, z drugiej za§ powodowany pragnieniem zdecydowanego
odsunigcia ciekawskich, amatoroéw, dowcipnisiow, egzegetow szukajacych okazji do
¢wiczenia swych wigkszych lub mniejszych zdolnosci dywagowania, jesli ten zmyst
skandalu odniost sukces, zrealizowat cel, ku ktoremu dazyl, to autora filmu bgdziemy
mogli zwolni¢ ze wszystkich innych ambicji. Zadac wigcej, w danym wypadku pytac o
scenariusz, technike, udziat stowa, to sprawa zawodowych krytykéw. Nie nalezy
oczekiwaé od nas argumentéw podsycajacych ich dyskusje” 88,

Zajmujac negatywne stanowisko wobec problematyki artystycznej filmu surreali$ci
atakowali zdecydowanie wszystkie tendencje w kinie, takze awangardowym, ktore
nadmiernie koncentrowaly si¢, ich zdaniem, na zagadnieniach formalnych. Jacques
B. Brunius podkreslal stanowczo, ze skupienie si¢ awangardy filmowej na sprawach
jezyka, techniki, rytmu i form fotograficznych prowadzi ja ku zagladzie®®.

Z punktu widzenia radykaléw awangardy kino powinno kwestionowac
swoim istnieniem tradycyjnie okreslana sztuke, wypiera¢ ja z miejsc dotad dla niej
tylko zarezerwowanych i przejmowac funkcje, ktére tylko ona spetniala.

Bedac istotnym skladnikiem awangardowych dziatan problematyzujacych auto-
nomig¢ sztuki kino miato takze swoj udzial w procesie destrukcji samego pojecia dzieta
sztuki. Odpowiedzialny za to byt charakter filmowego medium, jego dwoista natura.
»oprobujcie oddzieli¢ fikcje od rzeczywistosci — pisal Clair — na ekranie, gdzie
rzeczywistos¢, podobnie jak fikcja, jest tylko przemijajacym cieniem” °.

W licznych wypowiedziach artystow awangardowych dostrzec mozna, jak pltynna
jest dla nich granica pomiedzy filmowa materia — rzeczywistoscia, a ksztaltujaca ja
forma. Wedlug Germaine Dulac akcje filmu powinno stanowic zycie, czyli sfotografo-
wana natura oraz dzialania i wyobraznia. Jednak kino nie jest, zdaniem autorki
Arabeski, sztuka narracyjna. Postulowana przez nia kinegrafia integralna osiagana ma
by¢ przez organizacj¢ realistycznych obrazéw w rytmiczna catos¢: ,formy w ruchu,
ktore wrazliwos$C artysty laczy przy pomocy rozmaitych rytméw w ramy jednego

8 F.T. Marinetti i in., La cinematografia..., s. 300.

87D. Wiertow, O ,Kinoprawdzie”, [w:] idem, Czlowiek z kamerq. Wybor pism, thum. T. Karpowski,
Warszawa 1976, s. 50.

88 Manifeste surréaliste: LAge d’Or, [w:] Les surrealistes et le cinéma, par A. et O. Virmaux, Paris 1976,
s. 185-186.

89J -B. Brunius, En marge du cinéma francais, Paris 1954 (tekst z lat trzydziestych).

90R. Clair, Po namysle, s. 84.
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obrazu, aby potem zorkiestrowa¢ je z innymi”®!. W obrebie tak rozumianego filmu
ujawnia si¢ wigc napigcie pomigdzy sfotografowana (i desygnowang) rzeczywistoscia
realna a forma jej zorganizowania ekranowego. W trakcie odbioru filmu usitujacego
integrowac oba te aspekty doznajemy jednocze$nie podniety estetycznej — rezultat
oddzialywania formy wizualnej, oraz kierowani jesteSmy ku realnej rzeczywistosci
(wynik realistycznego charakteru obrazow). Sproblematyzowaniu ulega w ten sposéb
tradycyjnie pojmowana autonomia wewnetrznego Swiata dzieta (ktory w filmie jest
jednocze$nie $wiatem zewngtrznym) oraz, co za tym idzie, jego autotelicznos¢®2.

Takze dyskusje na temat filmu dokumentalnego toczone w srodowisku radzieckich
artystow awangardowych (z udzialem teoretykow i dziataczy Proletkultu) ujawnity
dwoisty charakter medium filmowego.

Wiktor Szklowski twierdzil, iz w wyniku pojawienia si¢ filmu ,problem sztuki
dokumentalnej nadzwyczaj si¢ skomplikowal i nie nalezy go rozwiazywac inaczej, niz
biorac pod uwage dialektyke formy artystycznej. Okreslony chwyt, wprowadzony jako
nieestetyczny, moze stac si¢ estetycznym, tzn. zmieni¢ swoja funkcje”?3. W innym zas
miejscu proponowal: ,zamiast dzieli¢ filmy na kronikalne i fikcjonalne (igrowyje) —
moéwimy o filmach fabularnych i niefabularnych”®*, dajac w ten sposob wyraz
przekonaniu, iz kino, ze wzgledu na swoje wiasciwosci medialne, przekracza opozycje:
obraz rzeczywistosci — fikcja artystyczna.

Boris Arwatow, akcentujac podstawowe znaczenie spolecznych funkcji kina,
zwracal uwage, iz metoda ,,zycie na goraco” nie chroni filmu przed ,,upadkiem w
estetycznosc” i utrata realnego odniesienia. Wtorna estetyzacja realistycznego materia-
i — faktu, przynosi dominacj¢ (badz nawet wylacznos¢) funkcji estetycznej, znoszac
jednocze$nie spoteczno-konstrukcyjny cel filmu. Wiertowowskie proby zachowania
rownowagi pomigdzy filmowoscia (dla Arwatowa: estetycznoscia) i faktem uznane
zostaly przez teoretyka Proletkultu za nieudane®>.

Siergiej Tretiakow podjal z kolei zagadnienia zewngtrznych uwarunkowan kina.
»Przemiana formy filmowej, wynalazkiem filmowym — pisal — rzadzi nie tworcza
wola artysty — jakim by on nie byl eksperymentatorem — i takze nie wola
kinofabrykanta [...] lecz wola glownego gospodarza — klasy spofecznej. Wola ta nosi
w skrocie nazwg spolecznego zamowienia [...] Za granica film ma przede wszystkim
warto$¢ rynkowa i rezyser otrzymuje zamowienie od milionowego nabywcy biletow w
kasach kinoteatrow”. W porewolucyjnej Rosji natomiast filmy ,powstaja pod

! Cyt. wedlug: G. Aristarco, Historia teorii filmowych, ttum. M. Kornatowska, PWSFiT, Lodz 1960,
s. 20.

2 Umieszczajac to samo zagadnienie w innym kontekscie metodologicznym Alicja Helman utrzymuje,
ze ,istota dzieta filmowego [...] nie lezy ani po stronie rejestracji, ani po stronie znaku, lecz znajduje si¢
pomiedzy nimi, polega na nieustannym oscylowaniu migdzy modelowo wyznaczonymi skrajnosciami, nie
si¢gajac zadnego z biegunow”, zob.: A. Helman, O dziele filmowym. Material — technika — budowa, Krakow
1981, s. 207-208. Zob. tez.: R.-W. Kluszczynski, Film jako sztuka, sztuka jako film. Uwagi na temat dziejow
mysli filmowej, [w:] Z dziejow mysii filmowej. Rewizje i rewindykacje, red. E. Zajitek, Katowice 1989.

93W. Szklowski, Dokumientalnyj Tofstoj, ,Nowyj LEF”, 1928, nr 10 s. 35.

% Lef i kino..., s. 57.

95B. Arwatow, Kinoplatforma, ,Nowyj LEF”, 1928, nr 3.
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podwdjna presja: zapotrzebowania rynku — z jednej strony — i wyraznie regulujacego
wplywu wladzy radzieckiej — z drugiej”®°.

Z punktu widzenia radykalnych spolecznie i politycznie ugrupowan awangardy
(nie tylko radzieckiej) pozaestetyczne uwarunkowania kina nie sa jego wada, o ile shuza
rewolucyjnej ideologii. Dla produktywistow na przykiad cel i spoleczny rezultat
zaistnienia kazdego artefaktu byty kryteriami podstawowymi. ,,Nie mamy powodu —
pisat Tretiakow — aby wydobywac wytwory artystyczne, mimo calej ich rozmaitosci i
specyficznego charakteru, z rzgdu przedmiotow. Dziela sztukisa wistocie instrumenta-
mi stuzacymi uprawie ludzkich uczu¢. Dzieto sztuki to narzedzie bezposredniego badz
posredniego dziatania spotecznego. Dlatego, tak jak w przypadku wszystkich pozosta-
lych przedmiotéw, moze ono by¢ badane w trzech aspektach, a mianowicie: 1) od
strony materiatu, 2) od strony konstrukcji i 3) od strony przeznaczenia (funkcji).
Dlatego pytanie — co przedstawia? jak przedstawia? po co przedstawia? — jest
podstawowym pytaniem widza i badacza w odniesieniu do kazdego dziela sztuki™®’.

Takze i dla surrealistow nie istnial problem autonomii d z i e 1 a sztuki filmowe;.
Breton i jego towarzysze chodzili do kina z takim samym nastawieniem, z jakim inni
uczeszezali do kosciota, nie baczac na artystyczne wartosci prezentowanych dziet®8.
Film byl dla nich instrumentem stuzacym do ,,ostuchania” wyobrazni, a nie zrodlem
przezyé estetycznych. Piszac na temat King-Konga Jean Leévy stwierdzal, ze to, co
wartoéciowe w tym filmie, pojawia si¢ m i m o dziatan rezyserskich, a nie jako ich
rezultat®°.

Surrealizm wybierajac film wybral obraz przeciw stowu, uczucie przeciw mysli,
instynkt i pragnienie przeciw stereotypowi kulturowemu. Milos¢, uwazana za klucz do
wolnosci, byta ulubionym tematem filmowym surrealistow. Obok niej wyrozniane byly
takze groza i przerazenie oraz komizm, jakosci ukazujace upadek postawy racjonalne;
i ewokujace poetycka cudownosc.

Czarny humor, deliryczno$¢, konwulsyjno$¢ — nadrealistyczne atrybuty pigkna, to
cechy filmu grozy dostrzezone w nim przez surrealistow. Komedia natomiast ceniona
byta ze wzgledu na to, ze wyzwalala impulsy zdolne zmieni¢ wzorce zyciowe,
uniewazni¢ odczuwang w zyciu codziennym kontrole rozsadku. Surrealisci odrzucali
tylko te komedie, w ktorych efekty komiczne stuzyly jako zawor bezpieczenstwa dla
niepokojow spotecznych oraz te, ktore obwiniali o ,.estetyzm”. Film byl bowiem takzei
dla nich narzedziem przemiany $wiata, a nie jego ozdoba'%’.

Zachowujac $cisla wigz z rzeczywistoscia realna (ktorej jest zmystowo percypowa-
nym obrazem) dzieto filmowe ma bardzo ograniczong mozliwos¢ powolania do
istnienia zamknigtego w sobie wewngtrznego $wiata, charakterystycznego dla trady-
cyjnie pojmowanego dziela sztuki. Postawa wobec filmu, charakterystyczna na
przykiad dla czesci artystow radzieckich i surrealistow, w mysl ktorej kino jest tylko

968, Tretiakow, Czem zywo kino, ,Nowyj LEF”, 1928, nr 5, s. 24.

27 Ibidem, s. 25-26.

9870b.: A. Breton, Comme dans un Bois, [w:] idem, La Clé des Champs, Paris 1953.
997, Lévy, King Kong, ,,Minotaure”, nr 3 (1934), s. 5.

100par J.H. Matthews, Surrealism and Film, Ann Arbor 1971.
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nowym, specyficznym spojrzeniem na $wiat, kwestionuje autonomi¢ anawet przed-
miotowy charakter utworu filmowego. Funkcjonowanie w licznych kopiach oraz brak
oryginahu odbiera filmowi wiasciwa dla dzieta sztuki aure, definiowana przez
Waltera Benjamina jako ,niepowtarzalne zjawisko pewnej dali, chocby byla najbli-
7ej”1°1. Natomiast przemijalno$¢ i szybkie dezaktualizowanie si¢ wytworow filmo-
wych uczynily z kina prototyp sztuki efemerycznej ',

Wszystkie te whasciwosci filmu, w polaczeniu z jego spoleczna wszechobecnoscia,
uczynity go bardzo uzytecznym narzedziem antyartystycznych dziatan awangardy.
Jego obecnos¢ w kulturze byla stalym zagrozeniem dla jej fundamentalnych, tradycyj-
nych wartosci. Podwazajac autonomig, przedmiotowos¢ i status aksjologiczny dzieta
sztuki, problematyzujac granice migdzy sztuka a sfera pozaestetyczna, film przyspie-
szal takze proces sekularyzacji sacrum estetycznego.

64. D. Wiertow, kadr reklamowy filmu Czelowiek s kinoapparatom, 1929

101y, Benjamin, Mala historia fotografii, thum. J. Sikorski, [w:] idem, Tworca jako wytworca, Poznan
1975, s. 37.

102 Kino zyje pod znakiem wzglednosci; tworcy, aktorzy, dzieta i idee przez te dzieta narzucane szybko
przemijaja. Wydaje sig, ze kinematograf, maszyna do chwytania Zycia na goraco, chciat zlekcewazyc¢ czas,
ktory z kolei wywiera straszliwg zemste, rozprawiajac si¢ w przyspieszonym tempie z wszystkim, co ma
jakikolwiek zwiazek z ekranem”, zob. R. Clair, Po namysle, s. 76.
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Proces ten powotat do istnienia awangardowa sztuke faktu. I to wlasnie film, dzigki
swym ontologicznie ugruntowanym zwiazkom z rzeczywistoscia realng oraz przypisy-
wanemu mu obiektywizmowi i prezentyzmowi, uznany zostal przez licznych artystow
Wielkiej Awangardy za idealne medium sztuki faktu.

Gléwnym teoretykiem i tworca kina faktu byt wowczas Dziga Wiertow. ,,Prawdzi-
wy film — oéwiadczal on — atakuje za pomoca kamery nasza rzeczywisto$¢ i —
ukazujac pele sprzecznosci warunki zycia spolecznego i materialnego — rozwija
tematyke tworczej pracy” 3.

Zagadnienia te najzywiej dyskutowano wlasnie w srodowisku awangardy radziec-
kiej, a szczegOlnie czgsto — na tamach ,Nowego LEF-u”, gdzie publikowane byly
wystapienia zwolennikow metody tworczej Wiertowa, gloszacych potrzebg rozwijania
dokumentalnych form pracy filmowej. Dyskusje te wiazaly si¢ oczywiscie z ogélnymi
rozwazaniami na temat nowoczesnej sztuki.

Osip Brik twierdzil, ze na terenie roznych sztuk (np. literatury, teatru) obserwowac
mozna procesy przesuwania si¢ centrum zainteresowania artystow z wymyslanych
historii na wymowe faktow, procesy przeksztalcania si¢ ,,opowiadaczy” w ,sprawoz-
dawcow”. Obserwacja ta dotyczyla takze i kina, gdzie, zdaniem Brika, ,,dzi¢ki calemu
szeregowi przyczyn zainteresowanie widowiskiem filmowym zaczyna powoli prze-
ksztalca¢ sie w pragnienie ogladania realnych rzeczy” 4.

W wyniku tych przeksztalcenn zmienia si¢ takze sam sposob pojmowania dziela
sztuki. ,,Wspolczesny odbiorca — pisat Brik — rozpatruje dzieto artystyczne nie jako
warto$é, lecz jako metode przekazywania realnego materiatu™'%5,

Procesy te ujawnialy polaryzujaca si¢ wowczas coraz wyrazniej opozycj¢ dwdch
postaw tworczych: Scieranie si¢ idei ,,czystej formy” z ideg ,.formowania rzeczywistos-
ci”. Z punktu widzenia zwolennikow sztuki faktu byla to ,walka faktu z tworczymi
wymystami, walka realnej rzeczywistoéci z wypaczajacymi ja i deformujacymi
schematami artystycznymi” ¢,

Brik zaproponowat w konkluzji jasno okreslony program dziatania. ,,Zadanie dnia
— pisal — polega wigc na tym, zeby, po pierwsze, usunac z obiegu nieprzydatne juz
schematy fabularne (sjuzetpyje), ktore nie sg juz teraz w stanie zadowoli¢ wymagan
kulturalnych widza, po drugie, nagromadzi¢ mozliwie duza liczb¢ realnych faktow i
szczegolow, i po trzecie, znalezC nowa, niefabularna metod¢ sktadania oddzielnych
faktow i szczegotow w jedna, widowiskowa calo$e” 7.

W innym wystapieniu Brik, bardziej realnie oceniajac stosunek masowej publi-
cznosci do kina faktu, poszerzyl ten program uzupelniajac go o aspekt pragmatyczny.
,Wykonujemy nasze kulturalne zadanie — o$wiadczal — Chcemy zmusi¢ widza, aby

103D, Wiertow, O filmie ,Kinooko", [w:] idem, Czlowiek z kamerg..., s. 35.

1040, Brik, Fiksacja fakta, ,Nowyj LEF”, 1927, nr 11-12, s. 46.

105bidem, s. 49. Warto tu zauwazyé, ze koncepcja utozsamiajaca ,artystyczno$¢” filmu z metoda
opracowania materialu, a wigc pominigcie aspektu aksjologicznego, charakteryzuje gtowny nurt wspotczes-
nej refleksji nad filmem.

1061hidem, s. 50.

107 Ihidem.
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uwierzyt i zrozumial, ze dokumentalnos¢ jest tysiac razy cenniejsza, bardziej kultu-
ralna, niz monotonia fikcji czy znieksztalcenia atelier”* 8.

Tretiakow wyroznit trzy rodzaje materiatu filmowego: pochodzacy z obserwacji
(flagrantnyj matierial), inscenizowany oraz kreowany (igrowyj). Zwracal dalej uwage na
to, ze nawet film operujacy materialem z obserwacji czesto przykrawa materiat do
wilasnych wymagan i mozliwosci technicznych oraz ze ludzie zachowuja si¢ nienatural-
nie wobec kamery!°°.  Przy utrwalaniu faktéw — pisal gdzie indziej — jest dla nas
szczegoblnie wazne nie dopuscic do samowolnego, rezyserskiego skazenia tych faktow.
Nie potrzebujemy bajek ani basni, potrzebujemy zycia, takiego, jakie jest. Wszystko to
wymaga i od rezysera, i od operatora, i od scenarzysty-badacza, specjalnej techniki,
szczegoblnych chwytow, nieznanych dotad metod formowania™!*°.

Zdaniem Esfir Szub zakldcajace rzetelnos¢ obserwacji elementy fikcji (inscenizacji),
o ktorych mowil Tretiakow, beda usunigte w sposob naturalny, tzn. przez postgp
techniczny!!!. Takie samo stanowisko zajal rowniez Witalij Zemczuzny''?, jak
réwniez i Osip Brik, ktory pisal, ze ,,problem postgpu technicznego w kinematografii
zwiazany jest w scisly sposob z problemem filmowania realnej rzeczywistosci”**3.

Inny poglad przedstawil natomiast Wiktor Piercow. Twierdzit on, ze ,,obiektywnie-
-wiarygodne znaczenie fragmentu moze nie pokrywac si¢ z szczegotowa, konkretna
autentycznoscia, w ramach ktorej fragment 6w byt sfilmowany. Montowac fakty, to
znaczy analizowa¢ je i syntetyzowaé, a nie — katalogowac¢”!'#, Dla Piercowa (jak
znacznie poOzniej i dla Siegfrieda Kracauera) wazniejszy od autentycznosci zdje¢ byt
efekt ekranowy. ,,Przygotowanie prezentowanego materialu — pisat on bowiem dale;j
— czy to rzeczy, czy realnych ludzi, jest absolutnie niezb¢dne i nie ma nic wspo6lnego z
przygotowywaniem fikcyjnego (igrowogo) materiatu, tzn. z kreacja. Prezentowany
material filmu faktu (nieigrowoj lenty) moze byc filmowany w atelier, przy czym bardzo
szeroko moze byé wykorzystywany chwyt umownych dekoracji-makiet” !>,

Jednoczesnie ten sam Piercow wyraznie podkreslal, ze tworcy filmowi powinni
unika¢ mieszania fragmentow filmu faktu z filmem fikcyjnym, gdyz, jego zdaniem,
szkodzi to obu stronom'®,

Jeszcze jedna obserwacje wniost do dyskusji L. Esakia, podkreslajac znaczenie
postawy widza wobec prezentowanych mu obrazéow. ,Kino — moéwil — osigga
najwigkszy wymiar autentycznosci wowczas, gdy nawiazuje z nami kontakt, gdy to, co
pokazuje, trafia nam do przekonania™!!7,

Takze Lew Kuleszow dostrzegal ewokatywne mozliwosci filmu faktu. ,,Wrazenie

1081 of i kino..., s. 64-65.

1091bidem, s. 52-53.

1108, Tretiakow, Czem zywo kino..., s. 28.

1111 ef i kino..., s. 58.

1121bidem, s. 61.

130, Brik, Fiksacja fakta..., s. 47.

114w, Piercow, ,Igra” i diemonstracja, ,Nowyj LEF”, 1927, nr 11-12, s. 35.
13Tbidem, s. 38.
1161bidem, s. 39-40.

Y7 Lef i kino..., s. 66.
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wywierane przez kronike — stwierdzal — moze nie tylko nie by¢ mniejsze niz wrazenie
wywierane przez film artystyczny, ale nawet przewyzsza¢ je” '8

Dla Majakowskiego natomiast, tak jak i dla Brika czy Tretiakowa, sam fakt
autentycznoéci zdjeé byl powodem, dla ktorego glosit on prymat filmu faktu:
,,— Dlaczego nalezy by¢ za kronika przeciw filmowi rozrywkowemu (filmowi fikcji)? —
Poniewaz kronika operuje rzeczywistymi przedmiotami i faktami”. I dalej: ,,Kronika
powinna byé¢ zorganizowana i sama organizowac. Taka kronik¢ mozna wytrzymac.
Taka kronika to gazeta. Bez takiej kroniki nie mozna zy¢”**°.

Napisalem wczesniej, ze centrum dyskusji nad problematyka filmu faktu znajdowa-
lo sie w Zwiazku Radzieckim. Nie oznacza to jednak, ze zagadnienia te nie byly
podejmowane przez innych artystow awangardowych. Karel Teige na przyklad pisal w
1920 roku, ze ,film nie jest lowca efektow S$wietlnych: jest przede wszystkim
dokumentem”'2°, Zas Joris Ivens, wspominajac realizacj¢ swego filmu Borinage
(1932), powiedzial: ,Patrzac na zorganizowany, historyczny protest glodujacych
robotnikow belgijskich poczulem strach przed trickami. Odrzucitem je. Po raz
pierwszy w tym stopniu, co tam, odczutem respekt dla zycia i realnosci. Postanowitem
za wszelka ceng uciec przed sztucznoscia [...] byl to pierwszy moj film prawdziwie
spoteczny™ 2!,

Spoteczny aspekt kina faktu podnosil rowniez Jean Vigo. W wypowiedzi po-
przedzajacej pokaz filmu A propos de Nice (1930) powiedzial on: ,,Chcialbym was
zabawi¢ kinem spolecznym bardziej okreslonym, ktore jest mi najblizsze: dokumen-
tem spolecznym, lub $cislej — udokumentowanym punktem widzenia [...] Nie wiem,
czy rezultat bedzie dzielem sztuki, ale czego jestem pewien, to tego, ze bedzie
kinem”!22,

John Grierson natomiast okreslal film dokumentalny mianem tworczej interpreta-
cji rzeczywistosci!?3, Pisal, ze ,tworzac o czlowieku we wspolczesnym mu otoczeniu,
okresli si¢ ta droga spoleczny charakter tego otoczenia i — po dilugim okresie
niechlujnego romantyzmu i ukazywaniu ludzi w oderwaniu — narodzisi¢ estet y-
ka czlowieka w spoleczenstwie’'?

118) Kuleszow, Ekran siegodnia, ,Nowyj LEF”, 1927, nr 4, s. 31.

119%. Majakowski, Karaul!, ,Nowyj LEF”, 1927, nr 2, 5. 24.

120Cyt. wedlug: V. Hradska, Ceska avantgarda a film, Praha 1976, s. 40. Stanowisko to zajmowal Teige
na poczatku lat dwudziestych. Pozniej sformutowat koncepcje filmu poetyckiego, taczacego dokumentalne i
wizualne aspekty kina na planie idei nadrealnosci. Mozna generalnie rzec, iz idee filmowe czeskich artystow
awangardowych zdazaly od filmu dokumentalnego, zapisujacego rzeczywistosc, ktora ,jest sama w sobie
piekna, porywajaca i poetycka” do zmetaforyzowanych utworow filmowych, posiadajacych forme krotkich
poematéw wizualnych; por. V. Hradska, Ceska avantgarda.., s. 41.

121 Cyt, wedtug: A. Stern, Joris Ivens — obywatel swiata (wywiad), [w:] idem, Wspomnienia z Atlantydy...,
s. 58-59.

1221 Vigo, Prezentacja ,A propos de Nice” (1931); cyt. wedlug: G. Marsolais, Poczqtki kina
bezposredniego, ttum. A. Forbert, Warszawa 1981, s. 116.

1233 Grierson, First Principles of Documentary (1932), [w:] Grierson on Documentary, ed. by F. Hardy,
London 1966.

1241dem, Dzieje filmu dokumentalnego (1939), thum. L. Pijanowski, ,,Film na $wiecie”, 1957, nr 5, s. 43.
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Wszystkie omowione w tej czesci rozdziatu wiasciwosci kina, jak tez sposoby, w
jakie bylo ono wykorzystywane, sprawily, ze obok funkcji odnawiajacej tradycyjna
kulture film wykonywat rowniez zadania wobec niej destrukcyjne.

Spelniajac natomiast obie te funkcje, i od$wiezajaca, i niszczaca jednoczeénie, film
oddziatywat na otaczajaca go kultur¢ w taki sam sposdb, w jaki czynila to rowniez
Wielka Awangarda. Zwazywszy, ze ciagle jeszcze Zyjemy w okresie przejsciowym,
rezultat tych oddzialywan, nie pozwala si¢ w pelni okresli¢. Bez watpienia kultura
dzisiejsza, kultura czwartej ¢wierci stulecia, nie jest ta, ktora zostala zaatakowana u
jego poczatkéw. Nie ulega tez watpliwosci, ze wiele jeszcze je ze soba faczy. Oznacza to,
ze ksztalt dzisiejszej kultury wyznaczany jest przez opozycje ciaglosci i zerwania,
tradycji i innowacji. Wsrod przyczyn tego zjawiska nalezy tez umiesci¢ filmowy
rozdziat dziejow Wielkiej Awangardy.

v

Wszechstronno$é oddzialywania filmu sprawila, ze wszystkie ugrupowania awan-
gardowe dostrzegly w filmie idealny $rodek realizacji wiasnych celow artystycznych i
spolecznych.

Dla futurystow film, w Manifescie kinematografii futurystycznej okreslony jako
futurystyczny eo ipso, ucielesnial marzenia o sztuce zdolnej niszczy¢ samym swoim
istnieniem tradycyjne formy ekspresji artystycznej, podwazajacej niezmienniki estety-
czne i wzorce kulturowe. Posiadat cechy programowo wynoszone przez futuryzm do
rangi najwazniejszych: dynamizm, maszynowosc i obrazowosc, zwiazany byt silnie ze
wspolczesnoscia i ukochany przez szerokie masy odbiorcow.

Takze dla dadaistow kino bylo narzedziem stuzacym do niszczenia tradycyjnej
kultury, ,,przerwa w nudzie monotonnego zycia, pelnego obludnego i Smiesznego
szacunku dla konwenansow” 123, Wyniesione na szczyty hierarchii rodzajow artystycz-
nych funkcjonowalo jak ,policzek wymierzony powszechnemu smakowi”, totalna
kpina ze wszystkiego, co posiadalo status zjawiska kulturalnego.

Surrealici dostrzegali w kinie srodek kierujacy odbiorcow, bardziej skutecznie niz
cokolwiek innego, w strone nadrzeczywistosci; traktowali je jak ,,wrota do prawdziwe-
go zycia” 12, Jego gléwna zaleta miata by¢ zdolno$¢ stymulowania wyobrazni widza:
W braku spontanicznej przygody, ktorej nasze powieki pozwolity umkna¢ w chwili
przebudzenia — pisal Robert Desnos — podazamy do ciemnych sal po sen sztuczny,
po, byé moze, srodek pobudzajacy, zdolny do wypelnienia pustki naszych nocy™'?".
Obdarzony moca kreowania $wiatow wolnych od ograniczen i praw rzadzacych
rzeczywistoscia realna, film byt dla surrealistow narzedziem, za pomoca ktorego
pragneli dokona¢ wielkiego dzieta: stopi¢ w jedno realno$¢ i marzenie.

Czescy poetysci skupieni przede wszystkim wokol Karela Teigego i tworzacy
wspolnie grupe o nazwie ,Devétsil” uwazali, iz film wlasnie jest najbogatszym

125F Picabia, O , Antrakcie” [1924]; thum. J. Plazewski, ,,Film na $wiecie”, 1957, nr 5, s. 11-12.

126 A Kyrou, Le surréalisme au cinéma, Paris 1963, s. 9.

127R. Desnos, Le réve et le cinéma, ,Paris — Journal” z 27 IV 1923, cyt. wedtug: idem, Cinéma. Textes
réunis et présentés par A. Tchernia, Paris 1966, s. 104.
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i najbardziej autentycznym przejawem poetyzmu '?%, Konstruktywistyczno-produ-
ktywistyczna awangarda radziecka dostrzegata z kolei w filmie medium pozwalajace
na racjonalna, ekonomiczna prace tworcza. Masowos¢ kina i jego szczegolna zdolnos¢
oddziatywania na odbiorcow czynily z niego rowniez pozadany srodek ksztattowania
$wiadomosci zbiorowej, narzedzie budowy nowego Swiata.

Z punktu widzenia ekspresjonistow kino bylo oczywiscie z natury ekspresjonistycz-
ne. ,,Ekspresjonizm i film wyzywaly si¢ wzajemnie — pisal Herbert Thering — Film
domagal sie jako ostatecznej konsekwencji przerysowania i rytmizacji ruchu, ekspres-
jonizm — mozliwoéci przedstawieniowych i urozmaicenia ekranu”'?®. Rowniez
krytycy niechetni ekspresjonizmowi (a takze filmowi) wskazywali jego zwiazki z kinem:
»ekspresjonizm [..] od samego poczatku byl na ty ze sztuka skrzyni korbowej”,
stwierdzat na przykiad Hans Franck '3°,

Zwolennicy sztuki abstrakcyjnej uwazali natomiast, iz kino jest z koniecznosci
bezprzedmiotowe. ,,Kino jest w swej istocie zjawiskiem czasowym” — pisat Kazimierz
Malewicz — ,,Zagadnienia artystyczne nigdy nie beda mogly by¢ w kinie rozwigzane -
przedmiotowo, poniewaz natura kina jest ruch, a przedmioty nie sa elementami
ruchu”'3!, Znajdujaca si¢ w ruchu calo$¢, na ktora sklada si¢ okreslona liczba
elementow przedmiotowych, zawsze wykracza, zdaniem tworcy suprematyzmu, poza
wiasna przedmiotowosc¢. ,Film artystyczny w pelni swej czystosci — konkludowat
Malewicz — moze by¢ stworzony wylacznie w formie bezprzedmiotowej; jego
produkcja musi by¢ oparta o czyste wrazenia estetyczne oraz percepcje elementow
formalnych i barwnych w ich aspekcie bezprzedmiotowym [...] Kolor, przestrzen i
forma sa podstawami tego filmu”. W przypadku zas kina czarno-bialego, nie
dysponujacego paleta barw, ,film artystyczny musi podaza¢ sladem rzezby, a nie
malarstwa” 32,

Te i podobne roszczenia nalezy uznac¢ za bezzasadne. Film wspieral wsz y s t-
kie tendencje dzialan awangardowych, a wspoltworzone przezen nowe poetyki
oraz zasady tworcze przeobrazaly c a t'y obszar nowoczesnej sztuki. Takze i wysitki
kreacyjno-projektujace, ktorym go poddawano, byly dzielem artystow reprezentujg-
cych rézne ugrupowania Wielkiej Awangardy i rézne dyscypliny artystyczne. W
interesujacym nas tu okresie film pozostawat wspolnym dobrem i wspolnym zadaniem
wszystkich artystow awangardowych.

128K Teige, Estetika filmu..., s. 550.

1294, Thering, Ein expressionistischer Film, cyt. wedlug: A. Gwoidz, Film absolutny..., s. 49.

130H Franck, Die Pest (rec.), ,Das literarische Echo”, 1920-1921, nr 23, s. 821, cyt. wedtug: ibidem.
131K Malewicz, The Cinema..., s. 165.

1321bidem, s. 169-170.



Zakonczenie

Rozwazania nad miejscem filmu w pogladach artystow Wielkiej Awangardy
dobiegly konca. Przedstawiona zostala zrekonstruowana $wiadomos¢ filmowa Wiel-
kiej Awangardy i wyrastajace z niej koncepcje kina awangardowego. Zostato opisane
znaczenie filmu dla awangardowych programow artystycznych, spotecznych i politycz-
nych oraz jego bezposredni wptyw na awangardowa praxis artystyczna. Pozostaje wigc
juz tylko zastanowi¢ si¢ nad tym, jakie perspektywy badawcze otwieraja si¢ w swietle
poczynionych w tej pracy ustalen.

Ukazana przeze mnie ewolucja awangardowej postawy wobec kina, czyli przejscie
od koncepcji ,filmu — sztuki innej” do idei ,,innego kina” ma swdj dalszy ciag. W roku
1960 powstaje ,,The New American Cinema Group” (N.A.C.). W dwa lata po6zniej jej
czlonkowie zaktadaja ,,Film Makers’ Cooperative”, tworzac w ten sposob niezalezny,
alternatywny system produkcji i rozpowszechniania filmow awangardowych. Podobne
przedsiewzigcia sa podejmowane rowniez w Europie oraz w innych krajach pozaeuro-
pejskich. Film awangardowy posiada odtad nie tylko swoich realizatoréw i swoja
publicznos¢, ale takze wlasng sie¢ dystrybucyjna, wlasne sale kinowe oraz wilasng
prase, krytyke i teorig. ,,Inne kino” staje si¢ rozbudowanym ukladem o charakterze
instytucjonalnym.

W tej sytuacji rysuje si¢ konieczno$¢ zbadania:

1) specyfiki i1 sposobow funkcjonowania tego ukladu;

2) jego relacji z kinematografiag komercyjna (zarowno w jej wersji artystycznej, jak i
popularne;j);

3) wewnetrznych powiazan z innymi skiadnikami formacji neoawangardowej.

Przeobrazenia, jakim ulega awangarda, pociagaja za soba takze i przemiany kina
awangardowego. W wyniku tych procesow film przestaje by¢ glownym zrodiem
dynamiki przeksztalcen najnowszej sztuki. Coraz czgsciej poddaje si¢ on wplywom
tendencji realizujacych sie pierwotnie poza jego obszarem. I tak na przyktad z inspiracji
nurtu konceptualnego pojawia si¢film struk turalny, zas ruch wspolnotowy
powoluje do istnienia niektore formy kina rozszerzonego oraz ksztaltuje
ewolucje kina osobistego. Oboktych nowych odmian filmu awangardowego
funkcjonuja rowniez typy powstale jeszcze w okresie Wielkiej Awangardy.

Nalezaloby wobec tego rozpatrzy¢:

1) kierunki przeobrazen formacji awangardowej;

2) znaczenie i sposob funkcjonowania kina w obrgbie nowej awangardy;

3) pozniejsze losy tych odmian filmu awangardowego, ktore zostaly uksztaltowane
w czasach Wielkiej Awangardy;

4) nowe typy filmu awangardowego i ich zwiazki z odmianami powstatlymi w
okresie klasycznym.

Realizacja tak nakreslonego programu dalszych badan stanowilaby naturalne
dopelnienie przedstawionych tu studiow nad miejscem filmu w teorii i praktyce
dwudziestowiecznej awangardy artystycznej.
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Film — The Art of the Great Avant-Garde

Summary

At the turn of the nineteenth century, almost simultaneously, there existed two phenomena which
revolutionized and transformed European art and culture. These were, the avant-garde and film. Both of
them were cast aside by the traditional sense of academic aesthetics. Film was considered as a trashy,
non-artistic form of entertainment and the awant-garde as a barbaric expansion of poor taste, a precursor to
the fall of culture.

Very few representatives of the academic disciplines tried to find a place for film among the other arts,
They attempted to do this by means of comparisons of traditional art with the art of moving pictures. It was
not they, however, who paved the way for the success of film. This happened through the avant-garde whose
representatives created the original outlines for film theory and who made their important and inspiring
discoveries in the realm of their newly created films. The theory and practice of the avant-garde introduced
film among the arts. This occured, however, not by way of fitting film to the traditional aesthetic demand but
by transforming art in such a way that it embraced film as a genre in a natural and obvious way.

Avant-garde artists, since their first endeavors, emphasized the artistic qualities of film and recognized
its importance in the process of shaping the contemporary world of art. The first film poetics whose
continuation may be found in contemporary cinema were created in the avant-garde circles.

Thus, the artistic status of film was, to a large extent, established thanks to the theory and practice of the
twentieth century artistic avant-garde.

However, the relationship of the avant-garde to film did not just occur in one direction. For film, even
though it was under the influence of the avant-garde literature, graphic arts and theatre, itself influenced these
arts. Finding itself in the very center of the avant-garde ferment, film initiated various processes which
embraced the whole field of art. The history of the avant-garde would have looked quite differently, had film
not participated in its activities.

Each of the avant-garde streams found film to be its ally: futurism — the possibility of creating a
dynamically and technically conditioned artistic matter as well as influencing a mass audience; surrealism —
the ability of making a perceptible surreal vision; constructivism — the ease of rationally organizing material.

Consequently, film and the avant-garde both owe each other a debt. Film was the art of the avant-garde,
both, because it owed its artistic status to the avant-garde and because thanks to it, the avant-garde took the
shape that has become familiar to us. Film, literally speaking, was the unique artistic expression of the
avant-garde.

This book devotes itself to a presentation of the mutual interrelationships between the avant-garde and
film as outlined above.

In Chapter One, the author presents his own attempt toward a theory of the avant-garde. The main
thesis is found in the statement that avant-garde phenomena are characterized by the parallel functioning of
two tendencies. The first of these, called intra-artistic destructivism, denotes activities aimed against existing
conventions which set up barriers between the various arts. However, never does this result in the
undermining of the general criteria of the arts. Along with the destructive processes are included constructive
ones. Their combination results in avant-garde new art.

The other tendency determining the avant-garde, called anti-artistic destructivism, is realized through
activities directed against the most general features of art, the ones signifying its identity. At this point, the
work of art itself is attacked, the principles of its creation and social function as well as the barriers
distinguishing art from non-art. Anti-artistic destructivism is fully realized in avant-garde anti-art.
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The tension between these two tendencies, new-artistic and anti-artistic which occurs around one
artifact, is the most unifying feature of the avant-garde. For its classical stage, the principal meaning (at least
as far as the quantity is concerned), is held by new-artistic phenomena which accentuate the autotelic formal
value.

In Chapter Two, the author analyses metafilm remarks of artists who represent various artistic branches
and the avant-garde orientations thus reconstructing the film consciousness of the Great Avant-garde. Its
components fall into four groups. The first of them is concerned with the general features of the film medium
and embraces presentism, machinism, dynamism, and the ability to create a world free from principles which
govern reality, the group character of film creation and objectivism. This group fulfills, in the area of
reconstructed consciousness, the basic role which determines the remaining groups that concern respectively:
connections with actual reality, artistic problems and the questions connected with the social function of
cinema.

The survey of opinions on cinema expressed by avant-garde artists proved that the predominant
research stand which restricted the field of avant-garde reflection to France, Germany and the Soviet Union,
resulted from an insufficient knowledge of the situation in other countries. France, Russia and Germany have
undoubtedly created many centres of activities of the classic avant-garde (although the international
character of artistic groups created in Paris or Berlin should not be forgotten). However, in other countries
(Czechoslovakia should be mentioned here), remarks on the art of moving pictures were, on many occasions,
more original and inventive. These opinions, which did not add anything to the general image, proved to be a
very good orientation point for critics in film and metafilm questions.

It may also be noted that the representatives of given avant-garde groups, in their publications, tackled
the same problems concerning the film medium. Differences were most often reflected in a different hierarchy
of particular features, or in the grasping of different aspects of the same problem. This proves that the film
consciousness of the Great Avant-garde, just like the whole ideology of the avant-garde movement, had a
supranational character. It also surpassed the borders between given avant-garde trends since it was the
common creation of the whole formation.

It should also be noted that the avant-garde concept of the cinema was created by both film artists as
well as those who restricted their interest in cinema to theoretical reflections which they might make apart
from their own specific activities in the field of literature, arts or the theatre. The number of artists performing
film research was far greater, too. General interest which was evoked among avant garde artists, apart from
the kind of artistic activities they were engaged in, proves that in that period film was the most important”
impulse for avant-garde correspondence des arts.

The content of the problems dealt with by the film consciousness of the Great Avant-garde proved to be
far richer than it had ever been previously considered. It was not restricted to strictly artistic problems. Close
connections of the cinema with reality belonged, for many avant-garde artists, to the basic features of the new
medium. They devoted their attention to problems of communication and those of the film’s role and place in
the social context and culture. This means that the film concept of the avant-garde contained the seeds of all
later phases of theoretical reflection on film that the contemporary history of the theory of film still fits among
the problems formulated by artists who were working during what is today known as the classical period of
the avant-garde formation.

Very exact list of problems and the ways in which they were tackled by avant-garde artists show the
cause of the great interest which was evoked by film in the circles of the Great Avant-garde. Properties
ascribed to cinema by the avant-gardist were, at the same time, vital program features of the avant-garde
formation. As a result of this similarity, film became, to the avant-garde creators, the most important example
of art. )

Division into problem groups is not the only possible differentiation in the area of components of film
consciousness made by the Great Avant-Garde. Film appeared as an incarnation of the goal to which
avant-garde artists, more or less consciously aspired. It was the ,different art” medium which combined
traditional properties ascribed to art with the ones traditionally opposing it. In the avant-garde reflection
upon film, two tendencies intertwined: the motif of film as a new, perfect art and its motif as anti-art. The film
consciousness of the avant-garde thus contained both the certitude of connecting cinema with the domain of
art, as understood in the former sense of the word, as well as the one which made the followers of traditional
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concepts of art abandon all artistic aspirations for the cinema. They created, within the area of the film

medium, an interior tension between the artistic and non-artistic element which this author considers as a

basic discriminant of the avant-garde creation view and its creations. The differentiation between both

elements overlaps with previously presented divisions of problem groups and states the intrinsically

antagonistic character of the film consciousness of the Great Avant-garde. Yet the concept of the poetic film

which combines both tendencies together with numerous connections existing among components of various
problem groups lets this consciousness remain intact despite its heterogeniety.

The first part of Chapter Three presents the reason why the avant-garde’s faith in the power of cinema, as
such, broke down. The role which was played by the birth of mass culture is stressed.

The concept of the film medium which was formulated by the avant-garde has a facultative character.
The cinema des!gned by the film consciousness of the Great Avant-garde is the possible but not the one only
and necessary cinema. Realization of this fact by avant-garde artists put an end to an apologia of the cinema
en gl9be and brought about the birth of the alternative film concept. However, as tendencies which likened
the cinema to existent art or made it the domain of mass culture, the avant-garde bade farewell to the idea of
film understood as a different art, replacing it with the concept of a different cinema.

In sequential parts of this chapter a discourse with contemporary attempts of the theory of the
avant-garde cinema and its classifications is presented. Following this, the author’s own concept of
avant-garde film and a typology of its varieties is portrayed.

A classical avant-garde film is a processually formed visibility. The notion of the visibility has both its
subjective and objective aspect, which means that it should signify both the ,.ability to be seen”, and ,,the
ability to see”. Avant-garde film, aimed at a maximalization of the field in which both these processes take
place, shaped into infinity both the ,.seen” and the ,seeing”. The form of visibility, in both appointed aspects,
is the basic aim of avant-garde film creation.

This feature of the avant-garde cinema decided about its anti-literary and anti-theatrical character.
Aimingat a ,creation of visions” and seeking the principles of formulating the duration of the film in time and
space, avant-garde artists rejected the rules of the traditional ,,culture of the word”, subdued to story telling
and drama rules. The potency of the vision was the only source of creative strategy.

In various types of avant-garde cinema, the dynamic image of visions which are the substance of
visibility remained in different relation to the actual reality.

On one hand, the border was set by the direct film. It sends the viewer to the real world since it is nothing
other than a sequence of restructured images. Visibility, apart from the sphere of images, also embraces the
reality towards which the viewer transcends the image. The reality undergoes a process of aestheticization,
Within the range of direct film the author perceives three trends: the visual, the social and the photogenic.

On the other hand, however, the borderline was created by the abstract film in which the image
substance aims at self sufficiency in attracting perceptive interest. The viewer does not transcend any more, as
was in the case of the direct film, the tissue of the image in the direction of actual reality, but it stops on an
aesthetic perception of a series of non-representative visual forms. Visibility, here, was restricted to the image
substance.

Between these two polar opposites fits the type of avant-garde film in which the images of the real world
undergo all kinds of transformations. As a result, a film world different from actual reality appears, even
though it is rooted in this reality. The viewer, here, transcends, not only the image substance, but the actual
reality, as well, driving, at the same time, towards an imagined reality. These three spheres are in the same
range of visibility characteristic of this kind of avant-garde film. The author defines it as an imaginary film,
and within this type he perceives two streams: the expressive-deforming and the oniric.

The fourth and last kind of avant-garde cinema has been called the militant film. In this film form, a
decay of the actual sphere of reality occurs, yet, contrary to the imaginary film, the entity that appears as a
result of the decay does not become a new world, but it fulfills its function as a medium for influencing viewers.

Every type of avant-garde film, except the abstract one, is connected with another by a refreshing and
originalizing formation of images of the actual reality which disautomatizes normal perception. What
separates these film varieties is the unique way in which this originalizing is achieved, in other words, the
general principles of their formation and the range of their formal visibility. A readiness for visual-constructi-
ve experimentation, a searching for new, unknown shapes and image making possibilities are common to the
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whole avant-garde cinema. These activities were often accompanied by revealing and exposition of the
material itself.

The film shaped in this way faced the viewers with its ,trammelized” form and high expectations which
inevitably led to elitism in avant-garde film production and to its opposition by the popular cinema.
Avant-garde film started an alternative life to the products of the cinema industry and very seldom were their
fates intertwined in any particular setting.

After having considered, in Chapter Two and Chapter Three, the merits of the avant-garde to the
development of the cinema. Chapter Four discusses the meaning of film to the avant-garde. In the first part of
the chapter, the author presents the ways in which film intensified the internal metamorphoses taking place
within given forms of avant-garde art. In the second part, he describes changes which appear in various fields
of art under the influence of film. In the third part, the author presents the film’s share in activities destructive
of the culture, the activities which created the anti-artistic stream of the Great Avant-garde. This chapter
closes with divagations on the meaning of film for given avant-garde trends.

The Epilogue presents prospects of further research that are opened by the above statements.

Translated by Dorota Gadomska
and Andrzej Bursa
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