Przedmowa

To nie jest typowa akademicka historia awangardy filmowej. To jest spojrzenie
na subiektywnie wybrane zagadnienia z jej historii, z naciskiem na osobowosci
artystow i artystek. Nie znaczy to jednak, ze nie mozna sie z kart niniejszej
ksiazki dowiedzie¢ czego$ o podstawowych awangardowych ruchach i nurtach
filmowych, takich jak film absolutny, dada, surrealizm, konstruktywizm, sym-
fonie wielkomiejskie, Fluxus itp.

Ta ksiazka rodzita sie dtugo. Pierwszy opublikowany artykut pisany z mysla, ze
sie w niej znajdzie, ukazat sie w 1995 roku w ,, Kwartalniku Filmowym™. W kt6-
ryms jednak momencie trzeba byto prace zamkna¢, bo im blizej wspétczesnosdi,
tym wiecej interesujacych zjawisk, o ktérych wypadatoby wspomnie¢, i rzecz
zaczetaby sie rozszerza¢ w nieskonczonos¢. Za taka date koncowa wybratem
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moment pojawienia sie wideo-artu - okoto 1970 roku. Mysle, ze rok ten stano-
wi pewng cezure oddzielajaca okres naporu awangard - kiedy to ksztattowaty
sie w kinie rownolegle ze sztukami pieknymi nowe prady i kierunki - od cza-
sow wspofczesnych, charakteryzujacych sie brakiem dogmatyzmu i wiodacych
narragji.

Wszystkie wczesniej opublikowane teksty zostaty tutaj poddane gruntownej
rewizji, a czasem uzupetnione o fragmenty, ktorych nie byto w wersjach pier-
wotnych. Podczas pisania przy$wiecaty mi zasadniczo dwa cele. Czytelnikom,
ktdrzy interesuja sie problematyka szeroko rozumianego filmu eksperymen-
talnego, ale niekoniecznie s3 w tej dziedzinie ekspertami, chciatem przekazac
gars¢ uzytecznych informacji, niekiedy trudnych do znalezienia w polskoje-
zyaznej literaturze filmoznawczej. Czytelnikom, ktdrzy siegna po niniejszy
tom, mimo iz dotychczas nie mieli okazji oswoic sie z tak zwanym filmem
awangardowym i traktujg go jako twor, od ktorego zwykly widz powinien
stroni¢, pragnatem udowodnic, ze nie taki straszny ten diabet, jak go maluja.

Tu przypomina mi sie pewne zdarzenie z festiwalu Animator w Poznaniu. Na-
szym goSciem w 2014 roku byt wybitny amerykanski eksperymentator Pat
O’'Neill, twérca miedzy innymi glosnego filmu Water and Power, zdobywcy
Wielkiej Nagrody Jury w kategorii dokument na festiwalu Sundance w 1990
roku. Film jest w luzny sposdb inspirowany tymi samymi problemami z zaopa-
trzeniem Los Angeles w wode w latach dwudziestych ubiegtego wieku, ktore
staly sie podstawg scenariusza Chinatown Romana Polanskiego. Film O'Neilla
jest esejem na temat konfliktu natury i cywilizacji, kolazem obrazéw dokumen-
talnych, inscenizowanych oraz czysto abstrakcyjnych, malowanych, naktada-
nych na siebie i kojarzonych bardziej w poetycki niz przyczynowo-skutkowy
sposob. Nie ma w nim wyjasniajacego komentarza ani ciagtej opowiesci. Krotko
mowiac, jest to dzieto wybitnie eksperymentalne, bardzo odlegte od tego, co
okresla sie mianem mainstreamu. Po projekgji tegoz filmu w kinie Muza pode-
szty do mnie dwie panie w Srednim wieku i poprosity, zebym przekazat auto-
rowi, ze czego$ réwnie pieknego w kinie nie widziaty. Nie wiedziaty, na co ida.
Przyjechaty na jeden dzien do Poznania ze Swiebodzina. Spacerowaty i przypad-
kiem znalazty sie koto kina. Zobaczyly, ze za chwile rozpoczyna sie seans, bilety
nie byly drogie, chyba wystarczyto pobrac wejsciowke, wiec skorzystaty.

Bytbym niezwykle szczesliwy, gdyby ta ksiazka stata sie dla niektorych Czytel-
nikéw i Czytelniczek rownie wielkim odkryciem kina awangardowego, jakim byt
pokaz filmu Water and Power dla dwéch pan ze Swiebodzina.



Kino artystéw i artystek nie powstatoby, przynajmniej w takim ksztatcie, gdy-
bym nie miat okazji zetknac sie osobiscie z kilkoma bohaterami tej ksiazki. Zo-
bowigzany wiec jestem wyrazic im, na ogot niestety posmiertnie, wdziecznos¢
za inspiracie. Mam na mysli przede wszystkim Franciszke i Stefana Themer-
sonéw, ktorzy byli celem mojej pierwszej podrozy do Londynu w 1977 roku.
Pézniej spotykatem sie z nimi wielokrotnie az do ich Smierci w 1988 roku. Mito
wspominam tez odbyta w 1983 roku rozmowe z Jalu Kurkiem, ktory dat mi
instrukcje, jak zmontowac jego OR - obliczenia rytmiczne z zachowanych frag-
mentow znajdujacych sie wowczas w depozycie w Filmotece Narodowej. Po
Tadeuszu Kowalskim, wspétautorze filmu Dzis mamy bal, przyjacielu Themer-
sonéw i mojego ojca, odziedziczytem wiele bezcennych numeréw kultowego
pisma ,Film Culture” Nie zapomne hojnosci, z jaka dzielili sie ze mng wiedza
i archiwaliami Jan Lenica i Daniel Szczechura. Czuje sie zaszczycony, ze zechcieli
mi poswieci¢ troche swojego wolnego czasu tacy mistrzowie amerykanskiego
undergroundu, jak Jonas Mekas i Stan Brakhage, a spotkania i rozmowy z Agnés
Varda w Paryzu i we Wroctawiu naleza do najbardziej ekscytujacych przygdd
intelektualnych mojego zycia.

0sobng wdziecznos¢ winien jestem badaczom: Jasi Reichardt, kustoszce spu-
$cizny Themersondw, profesorowi Jerzemu Malinowskiemu za udostepnienie
mi tekstu Henryka Berlewiego o Vikingu Eggelingu (ktory pdzniej znalazt sie
w mojej antologii Walka o film artystyczny w miedzywojennej Polsce)? i mojej
zonie Agnieszce Taborskiej, bez ktdrej wiedzy i ksiegozbioru moje refleksje na
temat surrealizmu i kina bytyby znacznie uboisze.

Na koniec uwaga odnosnie do tytutow filmow, o ktdrych pisze w tej ksiazce.
Jesli dane dzieto ma tytut przyjety w polskiej literaturze filmoznawczej, podaje
w tekscie tylko te wersje (na przyktad Pies andaluzyjski). Oryginalny tytut moz-
na znalez¢ w indeksie tytutéw filmowych. W innych wypadkach uzywam tytutu
oryginalnego albo bez ttumaczenia (jak to zrobitem powyzej w odniesieniu do
Water and Power), albo z thumaczeniem wiasnym w nawiasach, kiedy wydaje
mi sie to istotne.
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Jest w sztuce wspétczesnej pewna osobna kategoria dzieta sztuki. Po angielsku
nazywa sie artist’s book lub artists’ books - ksigzka/ksiazki artysty/artystow (an-
gielski, jak wiadomo, nie rozréznia w takich wypadkach ptci). Stownik termi-
néw sztuki wspotczesnej Roberta Atkinsa definiuje jg po prostu jako dzieto lub
dzieta artystéw wizualnych przybierajace forme ksiazki'. Czyli chodzi o ksigzke
jako obiekt wizualny, ktdrg niekiedy - nie zawsze - mozna czytac, ale przede
wszystkim jest ona przedmiotem artystycznym do ogladania.

Film z zatozenia stuzy do ogladania. Czym wiec miataby sie wyrdznia¢ katego-
ria kina artystéw i artystek, ktdra tu proponuje? Jakie s3 jej definiujace ce-
chy? W koncu s3 tacy, co méwia, ze filmy dzielg sie po prostu na dobre i zfe.
Ale to efektowne, zeby nie powiedzie¢ - efekciarskie uproszczenie. Sg tez inne
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podziaty, chociazby na kino komercyjne i niekomercyjne. Filmy mogg sie dzieli¢
tez na autorskie, czyli takie, w ktdrych rezyser wybiera sobie temat, najczesciej
jest autorem lub wspétautorem scenariusza i decyduje o ostatecznym ksztatcie
dzieta, i takie, w ktorych producent wybiera lub zamawia scenariusz, dobie-
ra aktordw i rezerwuje sobie prawo do final cut, czyli ostatecznego montazu.
W kategorii autorskiej szczegdlne miejsce, cho¢ na ogét dalekie od mainstre-
amu, zajmuja filmy, ktorych twércy (obojga pici) nie uznaja pracy z kamera za
pierwsze albo najwazniejsze zajecie i ktorzy spetniajg sie profesjonalnie takze
w innych sztukach: malarstwie, rzezbie, muzyce czy poezji. Podobnie jak auto-
rzy artists’ books niekoniecznie s3 pisarzami, tylko artystami wizualnymi lub tez
dzielg czas na pisanie oraz inne dziedziny twércze.

Jednym z pierwszych autordw, ktérzy probowali wyrézni¢ podobng kategorie,
byt Fernand Léger, stawny kubista, niestety niedoceniony w roli wczesnego teo-
retyka kina. Pisat on okoto 1924 roku, nawigzujac do wiasnych doswiadczen
z realizacji Baletu mechanicznego, ze filmy robione przez malarzy i poetdw, fil-
my awangardowe, s3 reakcjg na kino komercyjne, catkowicie oddane anegdo-
cie, podczas gdy istotg kina jest obraz. ,\W filmie obraz powinien by¢
wszysthkim, zrezygnowano z niego jednak dla powiesciowej anegdoty: trze-
bawiecbytosie bronic idowies¢,ze sztuki wyobraZni, uznane za ak-
cesoria, mogg same i wtasnymi Srodkami stworzy¢ filmy bez scenariuszy, gdzie
ruchomy obraz jest postacig gtéwng” - pisat Léger, dodajac, ze
nalezy odrzuci¢ elementy, ktdre nie s3 czysto kinematograficzne, i uwolni¢ wy-
obraznie, jak to sie dzieje w malarstwie i poezji.

David Curtis, zastuzony badacz awangardy filmowej, w ksigzce Artists” Film tak
okreslit przedmiot swojej pracy: , ArtySci opisani tutaj sktaniajg sie ku pracy
samotniczej (jak malarze i poeci), czesto catkowicie poza gtdwnym nurtem kina
i komercyjnego zgietku, a w najlepszym wypadku na jego obrzezach. Wielu,
przynajmniej w poczatkach kariery, wykazato sktonnos¢ do szokowania, «roz-
kotysywania todzi». Czesto musieli walczy¢, by ich ustyszano, niemniej wywarli
wplyw na rozwdj tej formy sztuki. Im poswiecam te ksigzke («alchemikom»
kina, jak zwg ich niektorzy)”.

Spojrzenie Curtisa tylko czesciowo pokrywa sie z moim. Obejmuje tez prace
niektorych tworcéw, ktorzy byli jednak przede wszystkim filmowcami - Abla
Gance’'a, Marcela U'Herbiera, Dzigi Wiertowa. Ja tez o nich wspominam, ale
marginalnie. Natomiast wedtug Chrisa Chunga artists’ film zaczyna sie do-
piero wraz z pojawieniem sie wideo, czyli na przefomie lat szescdziesiatych
i siedemdziesigtych XX wieku: ,Proliferacja filmu i wideo - niczym bakterii
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Krew poety Jeana Cocteau (1930)

w laboratorium - byta w tym momencie szalefcza. Technologia zapisu rucho-
mych obrazéw nadawata sie znakomicie do utrwalania nowych idei rodzacych
sie w przestrzeni spofecznej, ducha czaséw i namnazajacych sie w pracowniach
kierunkow, ktore zaczynaty sie wylewac na ulice”. Chung wigze narodziny tego
zjawiska takze z wydarzeniami politycznymi, takimi jak wojna w Wietnamie
i ruch praw obywatelskich, czyli rosnaca Swiadomoscia nie tylko artystéw, ale
i zwyktych obywateli.

Ja jednak skupie sie na filmach bedacych rezultatem twdrczego dziatania ar-
tystow spetniajacych sie réwniez, a nawet przede wszystkim, na innych po-
lach twdrczych: sztukach wizualnych, poezji czy szerzej - literaturze; filmach,
za ktdre odpowiedzialnos¢ ponosi jedna osoba, nawet jesli w procesie realizacji
korzystafa z czyjejs pomocy.
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Artysta niejako modelowym dla takiego rozumienia kina artystow i artystek,
jakie tu proponuje, jest Jean Cocteau, ktéry tak mowit o swoim filmowaniu:
+Kiedy robie film, kazda scena, ktdrg rezyseruje, jest dla mnie ruchomym ry-
sunkiem, malarskim ukfadaniem materiatu” W tej samej rozmowie stwierdzit:
,dla mnie kinematograf jest tylko jednym z mediow wypowiedzi"®. A z kolei
w artykule z 1953 roku pisat: ,,moze z wyjatkiem dwdch albo trzech wypadkéw
nigdy nie staratem sie robic czegos, co nazywa sie kinem. Staratem sie tylko [...]
nadawac forme plastyczng jezykowi poetéw, ktory jest odmiennym jezykiem,
a nie, jak wielu mysli, innym sposobem uzywania ich wiasnego™®.

W teorii filmu Cocteau zapisat sie wtasnie jako wczesny propagator idei, ktd-
ra glosi, ze film moze by¢ rodzajem poezji?, skadinad przypisywanej na ogot,
cho¢ niestusznie, Pierowi Paolowi Pasoliniemu. Najwczesniejsze teksty tworcy
Krwi poety na ten temat, zebrane w cytowanym przed chwilg zbiorze, pochodza
z drugiej potowy lat czterdziestych®, podczas gdy Pasolini wygtosit swéj stawny
manifest Kino poezji (Il cinema di poesia) w czerwcu 1965 roku na pierwszym
Festiwalu Nowego Kina w Pesaro. Stwierdzat w nim: ,Krétko mowiac, tak jak
w stylu poety ma prawo dawac o sobie zna¢ przedgramatyczny aspekt znakéw
mowionych, tak w stylu twércy filmowego ma prawo wystepowac przedgra-
matyczny wymiar ukazywanych przez niego przedmiotow. Oto inny sposdb, by
powiedzie¢ to, o czym méwitem juz wezesniej: kino jest z gruntu oniryczne. [...]
Powyzsze uwagi powinny podsunac nam wniosek, ze jezyk kina jest zdecydowa-
nie «jezykiem poezji»"°.

Cocteau podchodzit do zagadnienia mniej teoretycznie, mniej akademicko.
Wedtug niego poezja w filmie objawia sie poza Swiadomoscig, nie moze by¢
wykalkulowana. Pisat: ,Dla mnie jest oczywiste, ze film, ktdry stara sie by¢ po-
etycki, i taki, w ktorym poezja jest incydentalna, to dwie rézne rzeczy. Wiecej,
poetycznos¢ to nie poezja. Prawdopodobnie s3 to pojecia przeciwstawne. Po-
ezja jest tworem nieSwiadomosci. Poetycznos¢ - swiadomosci. Stoja do siebie
plecami i wiele wypraw w poetycznos¢ nie zawiera nawet Sladu poezji. Z drugiej
strony sg tez realistyczne przedsiewziecia, ktore emanujg poezja, skapane s3
w jej blasku”®. Czyli poezja filmowa jest czyms, co sie objawia niespodziewa-
nie. Nie da sie jej zaprogramowa¢, wykalkulowa¢ ani skodyfikowac. Tym bar-
dziej zdefiniowac.

Ken Kelman piat o wierszach filmowych (film-poems), ze moga sie roznic uzyta
technika, ale wszystkie maja wspélny cel, jakim jest przekazywanie wrazliwosci
i wizji. Moga opowiadac historie (Autumn Fire Hermana G. Weinberga, 1931)
lub by¢ ich catkowicie pozbawione (The Dead Stana Brakhagea, 1960), opierac
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sie na malowniczych obrazach (Na lgdzie Mai Deren, 1944), wykorzystywac go-
towa muzyke (On the Edge Curtisa Harringtona z muzyka Charlesa Ivesa, 1949)
lub napisang specjalnie do filmu (Romans sentymentalny Siergieja Eisensteina
i Grigorija Aleksandrowa z muzykg Aleksisa Archangielskigo, 1930). Mogg mie¢
dialogi (Mirage Petera Weissa, 1959) albo komentarz (tobuzy Francois Truffau-
ta, 1957), ktdry sam w sobie moze by¢ wierszem (Looney Tom, the Happy Lover
Jamesa Broughtona, 1951)". Jonas Mekas sporzadzit z kolei liste amerykanskich
poetow filmowych lat sze$¢dziesiatych: Robert Breer, Marie Menken, Stan
Brakhage, Stan VanDerBeek, Charles Boultenhouse, Ron Rice, Gregory Mar-
kopoulos, Richard Preston, Ray Wisniewski, Ken Jacobs, Jerry Jofen, Kenneth
Anger, Willard Maas, Vernon Zimmerman, Jack Smith, Bruce Baillie, Christo-
pher MacLaine.

Niemal wszystkie przytoczone przez Kelmana i Mekasa tytuly i nazwiska miesz-
(z3 sie w szerszym pojeciu kina artystow i artystek, chociaz to ostatnie nie
podlega mglistemu kryterium poezji filmowej.

W gruncie rzeczy kino, o jakim bedzie tu mowa, jak i w ogéle wszelkie odmiany
tego, co sie szerzej nazywa awangarda filmowg czy filmem eksperymentalnym,
wyrasta z pnia, ktory tworzg teorie i praktyka wloskich futurystow.

W manifescie Kinematografia futurystyczna Marinettiego, Corry, Settimelliego,
Ginny, Balli i Chitiego z 1916 roku zostaty wymienione odmiany filméw, jakie
powstang zgodnie z wizjg autoréw. Beda to:

. Sfilmowane analogie wykorzystujace bezposrednia rzeczywistos¢
jako jeden z dwdch elementéw analogii. Na przyktad [...] zamiast opisywac
kolejne fazy cierpienia, postuzymy sie ekwiwalentem wrazeniowym [...]
przedstawiajacym rozdartg i skamieniatg gére. [...]

2. Sfilmowane poematy, przedmowy i poezje. Pokazemy
przemijajace obrazy, ktdre beda sie komponowaty na ekranie. Na przyktad
Piesn o mitosci Giosue Carducciego [...]. Pokazemy skaty i czajace sie soko-
ty. [...] Pokazemy koscidt przeksztatcajacy sie powoli w btagajace kobiety
i Boga, ktory raduje sie w niebie [...].

3. Symultanicznos¢ oraz przenikanie roznych czaséw i zdjec.
Pokazemy w tym samym momencie-obrazie 2 lub 3 rdzne wizje, jedng
obok drugiej.

4. Sfilmowane poszukiwania muzyczne (dysonanse, akordy,
symfonie gestow, faktow, barw, linii itp.).

5.Sfilmowane sceniczne stany duszy.
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6. Zwyczajne ¢wiczeniawyzwalajgce od logiki kinema-
tograficznej.

7. Sfilmowane dramaty przedmiotdow. (Przedmioty ozywio-
ne, ucztowieczone, ucharakteryzowane, ubrane, petne namietnosci, ucy-
wilizowane, tanczace. Przedmioty wyrwane z ich zwyczajnego otoczenia
i umieszczone w nienormalnych warunkach, ktore na zasadzie kontrastéw
uwydatniaja ich zadziwiajaca konstrukgje i nieludzkie zycie).

8. Sfilmowane witryny idei, zdarzer, modeli, przed-
miotow.

o.Sfilmowane kongresy, flirty, bijatyki oraz matzen-
stwa grymaséw i mimiki itp.Na przyktad nochal, ktory na-
kazuje cisze tysigcowi palcéw kongresmendw, przeciagle dzwoniac uchem,
podczas gdy para wasow karabinieréw aresztuje zab.

10. Sfilmowane nierealne rekonstrukcje ciata ludzkiego.

1. Sfilmowane dramaty dysproporcji (jakis spragniony czto-
wiek wyjmuje malenka stomke, ktéra sama wydtuza sie jak pepowina az do
jakiegos jeziora, i nagle osusza je).

12. Sfilmowane potencjalne dramaty i plany strate-
giczne uczué.

13. Sfilmowane linearne, plastyczne, chromatyczne itp.
ekwiwalenty mezczyzn, kobiet, zdarzen, mysli, muzyki, uczu¢, ciezaréw, za-
pachdw, hatasow (pokazemy za pomocg biatych linii nafozonych na linie
czarne rytm wewnetrzny i rytm fizyczny jakiegos meza, ktdry nakrywa na
wiarotomstwie zone i $ciga amanta - rytm duszy i rytm ndg).

14. Sfilmowane w ruchu stowa na wolno$ci (tablice synop-
tyczne wartosci lirycznych - dramaty ucztowieczonych lub zanimizowa-
nych listow - dramaty ortograficzne - wrazliwos¢ numeryczna itp.).

Malarstwo + rzezba + dynamizm plastyczny + stowa na wolnosci + intonowane
hatasy + architektura + teatr syntetyczny = Kinematografia futurystyczna”

Lista konczy sie sfowami: ,Dekomponujemy i ponownie komponujemy w ten
sposob Wszech$wiat zgodnie z naszymi cudownymi kaprysami [...]"".

Wiasciwie kazdemu z punktéw wyliczanki mozna przypisaé klasyczne dzieta
z historii kina artystycznego, zwlaszcza awangardowego. ,Sfilmowane analo-
gie” to nic innego jak Eisensteinowski montaz atrakgji. ,Sfilmowane poema-
ty” w rozumieniu futurystow to na przykfad inspirowana poematem Anatola
Sterna Europa Themersondw lub Bells of Atlantis lana Hugo i Lena Lye’a wedtug
wiersza Anais Nin. Najlepszym przyktadem ,symultanicznoci” jest Napoleon
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Fragment taSmy abstrakcyjnego

filmu Studium nr 3 (1930)

Oskara Fischingera
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Abla Gance'a. ,Sfilmowane poszukiwania muzyczne” znajdziemy w Opusach I-
IV Waltera Ruttmanna, Rytmach 21i 25 Hansa Richtera czy Studiach 9-13 Oskara
Fischingera, a takze Oku i uchu Themersonow. Co prawda autorzy manifestu nie
sprecyzowali, czym miatyby by¢ ,sceniczne stany duszy’, jednak nie mieliby
raczej nic przeciwko temu, by do tej kategorii zaliczy¢ Psa andaluzyjskiego Luisa
Bufiuela i Salvadora Dalego i sekwencje senne z Urzeczonej Alfreda Hitchcocka
(zaprojektowane przez Dalego). Podobnie nie protestowaliby, ze przyktadem
L2wyczajnych ¢wiczen wyzwalajgcych od logiki kinematograficznej” jest Antrakt
Renégo Claira i Francisa Picabii. Idac dalej, wzorcowym niemal przyktadem
Lsfilmowanych dramatéw przedmiotow” jest Balet mechaniczny Fernanda Lége-
ra. Kategoria ,witryn sfilmowanych idei, zdarzen, modeli, przedmiotéw” row-
niez nie zostata dopowiedziana, ale mysle, ze pasuja do niej Eisenstein, Wier-
tow i Inflacja Richtera. ,Sfilmowane kongresy, flirty, bijatyki oraz matzenstwa
grymas6w i mimiki” najlepiej sie sprawdzajg w kinie animowanym, niekoniecz-
nie awangardowym, miedzy innymi ze szkoty polskiej lat szes¢dziesigtych (Jan
Lenica z Walerianem Borowczykiem, Mirostaw Kijowicz, Daniel Szczechura).
»Sfilmowane nierealne rekonstrukcje ciata ludzkiego” obecne s3 u Wiertowa,
ktdry glosit, ze nalezy wziaé rece, nogi, gtowe od roznych ludzi i stworzy¢ na ta-
$mie doskonalszego syntetycznego cztowieka™. Jesli chodzi o ,sfilmowane dra-
maty dysproporgji’; to akurat Georges Mélies wyprzedzit futurystow. Co prawda
Marinetti z kolegami po raz kolejny nie wyjasniaja, co to s3 ,potencjalne dra-
maty i plany strategiczne uczuc’ ale ,potencjalnym dramatem” jest niewatpli-
wie OR Kurka, skadinad zagorzatego propagatora futurystycznych idei w kraju
nad Wisla. ,Linearne, plastyczne, chromatyczne ekwiwalenty” - to oczywiscie
znéw animacja, zwtaszcza Norman McLaren. No i wreszcie ,Sfilmowane w ru-
chu stowa na wolnosci” znajdziemy w Anemic Cinema Marcela Duchampa czy
w N.0.TH.IN.G. Paula Sharitsa.

Jak wiec wida¢, z manifestu futurystéw rozchodzi sie gwiazdziscie wiasciwie
cafa tradycja awangardy filmowej, spora czes¢ artystycznego filmowego main-
streamu, no i oczywiscie kino artystow i artystek.
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WSTEP II:
KINO ANEGDO-
TY 1 KINO OB-
RAZU

Przyjeto sie powszechnie uwazac, ze kino juz u swego zarania podzielito sie na
dwa nurty: realistyczny, wywodzacy sie z pierwszych reporterskich migawek
braci Lumiére, i fantastyczny, kreacyjny, majacy swego protoplaste w osobie
Georges'a Méliesa. Juz James Joyce, ktory w miodosci byt kinooperatorem
w Dublinie, opowiadat sie przeciwko tradycji Lumiere’dw. Méwit: ,,Po co wcho-
dzi¢ do budynku, zeby ogladac film o drzewie, kiedy mozemy wyjs¢ na zewnatrz,
zeby popatrze¢ na prawdziwe drzewo™'. Wielu bohateréw i bohaterek niniejszej
ksiazki zapewne zgodzitoby sie z autorem Ulissesa.

Stefan Themerson dopatrywat sie zalazkéw powyzszego podziatu na kino reali-
styczne i fantastyczne juz w glebokiej prehistorii kina, a konkretnie w dwdch
najwczesniejszych urzadzeniach do projekgji obrazow, antycypujacych przyszly
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wynalazek kinematografu: ciemni optycznej i latarni magicznej. W 1937 roku
pisat: 1. Camera obscura. Bardziej lub mniej fascynujace widzenie tego, co ob-
raz przedstawia. Il. Laterna magica. Widzenie mniej lub bardziej fascynujacego
obrazu™?,

Te dwa wynalazki, zdaniem Themersona, wyznaczyty dwie tradycje ,tworzenia
widzen” Reprezentantem pierwszej, tej spod znaku ciemni optycznej, miatby
by¢ Henry Heyl, filadelfijczyk, ktéry juz w 1870 roku wyswietlat minifilmik
tozony z sekwengji zdje¢ tanczacej pary. Tradycje latarni magicznej uosabiat
natomiast dla Themersona Joseph-Antoine Plateau, wynalazca fenakistisko-
pu, praprzodka dzisiejszego filmu rysunkowego (,filmik” stanowita kilkuna-
stoobrazkowa sekwencja naniesiona na okragta tarcze z waskimi otworkami;
po wprawieniu tarczy w ruch obrotowy rysunki, ogladane w lustrze przez owe
szczeliny, ,0zywaty”).

Kinematografia, pisat Themerson, ,poszta drogg [...] szybkiego fotografowania
i wkrotce przerodzita sie w wielki miedzynarodowy przemyst lunaparkowy dla
pracujacej inteligencji”>.

W tym lunaparku pojawity sie jednak dzieta wybitne, jak Burza nad Azjg (1928)
Wsiewofoda Pudowkina czy Dusze czarnych (1929) Kinga Vidora. Awangarda po-
szta natomiast wtasng droga, prowadzaca od fenakistiskopu, cho¢ zdarzato sie,
ze jej przedstawiciele, jak René Clair, wdzierali sie takze na teren lunaparku.

Themersonowska wizja pradziejow filmu jest piekng poetycka metafora. Fak-
tyczne znaczenie poszczegdlnych osiggniec technicznych prowadzacych do
wynalezienia kinematografu niekoniecznie jest tak oczywiste. Metoda, ktdra
postuzyt sie Heyl, puszczajac w ruch swoje fotografie, polegajaca na ustawianiu
tancerzy w kolejnych ,zastyglych” fazach ruchu, zostata podjeta i rozwinieta po
osiemdziesieciu latach z oktadem przez jednego z najwiekszych ,tworcow wi-
dzen’, Normana McLarena, w filmach takich jak Sgsiedzi (1952) i Dwa drobiazgi
(1953). Nie mowigc juz o tym, ze filadelfijski wynalazca postuzyt sie w swych
eksperymentach rodzajem udoskonalonego fenaskistiskopu. A wiec obie trady-
cje przenikajg sie, uzupetniaja i wzajemnie stymuluja. Ale teoria Themersona
ma w gruncie rzeczy Nietzscheanski rodowdd. Mowi o obecnosci w prehistorii
kina pierwiastkow apollinskiego i dionizyjskiego, intelektualnego i zmystowe-
g0, wywyzszajacego tres¢ badz forme.

Ten dualizm znalazt tez odbicie w dos¢ powszechnie dzi$ uznawanym podzia-
le na dwie awangardy filmowe. Jak charakteryzuje je Peter Wollen, angielski
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Sgsiedzi (1952) Normana McLarena.

Eksperymentalne kino obrazu

rezyser i krytyk, autor klasycznego dzis tekstu z roku 1975, pierwsza wywodzi
sie z doswiadczen filmowych przeprowadzonych jeszcze w latach dwudziestych
ubiegtego stulecia przez malarzy - Légera, Picabie (z Clairem), Richtera, Egge-
linga, Raya, Moholya-Nagya - a reprezentuje jg ruch kooperatyw filmowych,
zamkniety w swojej wiasnej sieci dystrybucyjnej, wydajacy wiasne czasopi-
sma (jak na przyktad ,Film Culture”)®. Drugg mozna uwazac za spadkobier-
czynie porewolucyjnego kina radzieckiego - Eisensteina, Wiertowa i Dowzenki
z okresu Strajku, Cztowieka z kamerq i Zwenigory - a za jej przedstawicieli nalezy
uzna¢ na przyktad Godarda, Strauba z Huillet, Hanouna czy Jancs. Awangar-
da spod znaku Légera, nawet jesli poszukuje specyficznie filmowych srodkow
wyrazu, pozostaje w gruncie rzeczy w kregu zagadnien wspdtczesnej plastyki.



Awangarda spod znaku Eisensteina jest natomiast z gruntu realistyczna, narra-

cyjna, motywowana przekonaniem, ze reprodukcyjny charakter obrazu filmo-
wego czyni zen pierwszorzedne medium do przekazywania idei.

W gruncie rzeczy rozroznienie to odpowiada podziatowi na ,awangarde este-
tyazng” i ,polityczng’] przyjetemu w ogdlnej teorii awangardy. Renato Pog-
gioli, biorac pod uwage ideologiczny aspekt tworczosci naturalistow, sktonny
jest rowniez ich zaliczy¢ w poczet awangardy, zastrzegajac jednak, ze nie chodzi
o te samg awangarde, ktéra w czasach Zoli reprezentowat, powiedzmy, Rim-
baud®. Niemniej jednak, jak tatwo sie przekonac, radykalizm polityczny i ra-
dykalizm estetyczny wzajemnie na siebie oddziatywaty. W pewnych okresach,



Pancernik Potiomkin (1925) Siergieja Eisensteina.

Awangardowe kino anegdoty

wiaszcza wielkich napiec spotecznych (porewolucyjna Rosja, rok 1968), niemal
sie ze soba zlewaty, w innych zas - rozchodzity, nierzadko na pozycje biegunowo
przeciwstawne.

Mozna tez zaobserwowac przypadki przechodzenia z jednej pozycji na dru-
ga. Znamiennym przyktadem jest Hans Richter, ktory droge te odbyt w obie
strony: zaczynat swojg kariere filmowa w latach dwudziestych od filméw abs-
trakcyjnych, nastepnie w latach trzydziestych, po zrealizowaniu kilku filméw
dokumentalnych, w tym jednego w ZSRR, napisat ksigzke o spotecznej odpo-

wiedzialnosci kina®, aby juz po drugiej wojnie Swiatowej powrdci¢ do dada-

istycznych zabaw z kamerg z okresu mtodosci (i z przyjaciétmi z tamtych lat).
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Stefania Zahorska, ,caryca” polskiej krytyki filmowej (i sztuki) dwudziestolecia
miedzywojennego, zwrdcita réwniez uwage na mozliwos¢ syntezy obu awan-
gard filmowych. ,Jest w dotychczasowej historii filmu pewien moment dra-
matyczny, niezwykle znamienny: moment, w ktérym przeciety sie dwie linie
rozwojowe, na pozor zupetnie od siebie niezalezne, zupetnie sobie nieprzeszka-
dzajace. Moment, w ktérym film abstrakcyjny zetknat sie z filmem rosyjskim” -
pisata Zahorska w 1930 roku”. W rezultacie zetkniecia sie zachodniej awangardy
z dzietami Eisensteina i Pudowkina, a zwtaszcza Pancernikiem Potiomkinem, ta
pierwsza doznafa rodzaju szoku, po ktorym ,nie pokazat sie w Europie zaden
wiecej film o charakterze zdecydowanie abstrakcyjnym”

Zwrdcono sie wowczas ku rzeczywistosci. ,Zaczeto ja eksploatowac, odkrywac
jak gdyby nowe oblicze zycia przez podchodzenie do zjawisk z bliska i z daleka,
7 gory i od dotu, z szeroko otwartym lub przestonietym okiem aparatu. Z lubo-
$cig chwytano motywy maszynowe (Ruttmann, Deslaw), poezje muréw i dra-
paczy chmur (Landau, Florey), chciano nawet uchwyci¢ dynamike faktéw (Lods
i Kaufman), wplatano nawet jakas nute spofeczna, tragiczno-liryczng (Caval-
canti)”®. Nie bez znaczenia jest rok, z ktdrego pochodza te stowa: 1930. Wkrdtce
miato sie okazac, ze film abstrakcyjny jest bardziej zywotny, niz skfonna byta
sadzic ich autorka. Oskar Fischinger, Len Lye, Norman McLaren, Luigi Vero-
nesi czy Stefan i Franciszka Themersonowie przyczynili sie do jego odrodzenia
jeszcze w tej samej dekadzie. Jednakze niewatpliwie gdzies okoto 1926 roku na-
stapito brzemienne w skutki odkrycie przez Zachdd kinematografii radzieckiej,
ktérej sukces polegat miedzy innymi na udowodnieniu, ze awangardowe zdo-
bycze w dziedzinie estetyki kina mogg stuzy¢ funkcjom niejako , uzytkowym?”
Konstatacja ta zrodzita tak zwane symfonie wielkomiejskie, ,pierwsza tatwa
w odbiorze (popularna) - jak okreslit to angielski badacz David Curtis - for-
me filmu awangardowego™. To o nich przede wszystkim pisata Zahorska. Ale
owa popularna forma okazata sie nie tyle szansa dla awangardy, co pomostem
prowadzacym badz ku pozycjom jawnie politycznym (na przyktad wyprawy
Richtera i Ivensa do Zwigzku Radzieckiego czy, z drugiej strony, Ruttmanna do
Wtoch Mussoliniego), badz poza granice awangardy, ku regularnemu filmowi
dokumentalnemu (Cavalcanti) lub fabularnemu (Clair).

W 1930 roku ruch pierwszej, tak zwanej klasycznej awangardy podczas Il Mie-
dzynarodowego Kongresu Filmu Niezaleznego w Brukseli sam ogtosit swoja
upadtos¢. Zdecydowano wéwczas rozwigzac te organizacje. Cze$¢ uczestnikéw
postulowata, by w konicowej uchwale zawrze¢ postulat o potrzebie uzywania
filmu w wiekszym stopniu jako broni przeciwko faszyzmowi'®.
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Ale oczywiscie rozwigzanie Kongresu i zmierzch pierwszej awangardy nie kon-
cz3 dyskusji nad dwoistg naturg kina. Szczegdlnie wyraziscie przebiegata ona
(i nadal przebiega) w odniesieniu do filmu animowanego, ktdry jako taki cze-
sto przeciwstawiany jest kinu ,fotograficznemu”: fabule i dokumentowi. Juz
Karol Irzykowski w nieSmiertelnej Dziesigtej Muzie uznawat film animowany,
malarski za petniejsza, bardziej artystyczng forme kina, a to dlatego, ze daje
ona artyscie ,mozliwos¢ bezposredniego wyrazania swojej indywidualno-
$ci”™. Ale z drugiej strony istnieje bardzo wyrazny podziat na animowany film
narracyjny, wktorym opowiada sie historie za pomoca postaci (ludzkich,
wierzecych czy fantastycznych, czyli character animation), i plastyczny,
w ktorym ciagi obrazéw (abstrakcyjnych lub nie) rzadza sie wilasng logika,
oparta na skojarzeniach, kontrastach czy podobienstwie form. Kiedy pionier
polskiej animacji Zenon Wasilewski stwierdzit, ze ,film animowany jest - jak
kazdy inny film - domeng twércy-filmowca, a nie plastyka”?, oczywiscie opo-
wiadat sie zdecydowanie za pierwszym rodzajem animacji, ktdra rzadzi sie re-
gutami dramaturgicznymi kina fabularnego. A gdy z kolei William Moritz, je-
den z najwazniejszych historykéw animagji eksperymentalnej, pisat: ,Zaden
przedstawiajacy i linearny film animowany nie moze by¢ w petni zaliczony do
prawdziwej animacji, poniewaz konwencjonalny, linearny, przedstawiajacy
film fabularny juz od dawna jest zdecydowanie lepszy w ukazywaniu «zywej
akgji»""*, to uznawat wyzszos¢ kina abstrakcyjnego nad animacja narracyjna.

Swego czasu te polaryzacje animagji tadnie scharakteryzowat zapomniany
dzi$ nieco architekt, publicysta i teoretyk kina Marian Wimmer: ,W ogrom-
nej rozmaitosci filméw animowanych, z ktérych kazdy chce by¢ inny, szukajac
momentow porzadkujacych ich formy, znalezliSmy dwie grupy cech jako cha-
rakteryzujacych dwa prady. O jednym z nich decyduje sfowne opowiadanie -
scenariusz - logiczny uktad wprowadzony z zewnatrz, zobrazowany $rodkami
plastyki filmu, ktdra jest mu podporzadkowana” | dalej: ,Dla drugiego pradu
istotny jest porzadek, wynikajacy z charakteru ksztattow plastycznych. Dyna-
mika tych ksztattow rozwija sie w ruchach, akcje i dramaty rodza sie z form
przestrzennych, powigzania wynikaja z bliskosci, podobienstwa, rytmu i tworza
struktury, ktére moga powigzac obraz z realng rzeczywistoscig albo zrobic z nie-
go widowisko, balet swietlny. Miedzy tymi biegunami miesci sie kazdy film”,

W gruncie rzeczy caly ten dyskurs, obojetne, czy dotyczy filmu aktorskiego, czy
animowanego, czy tez obu tych odmian filmu réwnocze$nie, mozna sprowadzic
do dwdch, czesto (ale niekoniecznie zawsze) przeciwstawnych kategorii: kina
anegdoty i kina obrazu.

23





