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Kinopoezja?
Ruch i fotogenia jako
kategorie estetyczne

poetyckiej awangardy
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[...] kinematograf jest ksigzka obrazkowa, bytoby rzecza dziwnga, gdyby poeci nie prébowali kom-
ponowac obrazéw dla umystéw bardziej wyrafinowanych [...]. Filmy udoskonalajg sie i mozna
przewidzie¢ dzien, kiedy fonograf i kino stang sie jedynie uzywanymi formami druku, wskutek

czego poeci zdobeda swobode dotad nieznang.

G. Apollinaire, Duch nowych czaséw i poeci, thum. M. Zurowski’

Zwiazki poezji awangardowej i kina niemego, ktére stanowia zasadniczy przedmiot moich roz-
wazan, pozostaja w polskiej perspektywie w pewnym stopniu rozpoznane - cho¢ ta bogata te-
matyka podejmowana jest gtéwnie przez znawcéw filmu i kultury, w wypowiedziach majacych

charakter historyczny, dokumentacyjny, nacechowany czesto przestankami warsztatu struktu-

! Guillaume Apollinaire, Wybér pism, wyb., wstep i opr. Adam Wazyk (Warszawa: PiW, 1980), 740-741.
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ralno-semiotycznego?. Nieoceniong role orientujaca w tym zakresie pelnig dwie, uzupelniajace
sie antologie mysli filmowej miedzywojnia — autorstwa Jadwigi Bochenskiej i Marcina Gizyckie-
go, w ktérych wiele tekstéw napisanych zostato wtasnie przez poetéw, zainspirowanych moz-
liwosciami kina artystycznego (do niego w tym tekscie w wiekszosci ogranicze swoje uwagi)®.
Awangardysci polscy mieli gteboka ,,$swiadomos¢ filmowa™ - a chociaz kino polskie tego cza-
su specjalizowalo sie raczej w produkcjach popularnych, zwlaszcza melodramatach i filmach
o tredci patriotycznej, ogladano u nas takze eksperymentalne i ambitne filmy $wiatowego kina
niemego. Jesli chodzi o tematyczno-okolicznosciowe nawigzania, w poezji dwudziestolecia pa-
nowala wrecz moda na film; zwiazki z nim w przypadku niektérych poetéw byty jednak szcze-
g6lnie intensywne®. Anatol Stern zgodzit sie na eksperymentalna ekranizacje Europy autorstwa
Stefana i Franciszki Themersonéw (1931-1932); Jalu Kurek, rzecznik ,kina czystego”, stworzyl
jeden z niewielu polskich filméw eksperymentalnych tamtego czasu — zatytutowany OR (Obli-
czenia rytmiczne, 1932); Jan Brzekowski byt autorem niezrealizowanego, filmowego scenariu-
sza, zatytulowanego Kobieta i kota (1931)°. Jako przedstawiciel grupy ,a.r.”, a przy tym autor
wielu szkicéw i recenzji o kinie, zachecany byl przez Wladystawa Strzeminskiego do stworzenia

2 Obok ksigzek, ktore przywotuje w moim szkicu w bardziej wyspecjalizowany sposéb zwigzkami poezji polskiej
awangardy i kina zajmowali sie: Ewa i Marek Pytaszowie (Poetycka podréz w swiat kinematografu, czyli kino
w poezji polskiej lat 1914-1925, w Szkice z teorii filmu, red. Alicja Helman i Tadeusz Miczka [Katowice: Prace
Naukowe US, 1978], 18-32; J. Kucharczyk, Pierwiastki filmowe w twdrczosci literackiej Tadeusza Peipera i Jalu
Kurka, ,Kwartalnik Filmowy” 57, nr 1 (1965). Niedawno w jezyku angielskim ukazala sie obszerna praca
autorstwa Kamili Kuc, Visions of Avant-Garde Flims. Polish Cinematic Experiments From Expressionism to
Constructivism (Indiana and Mineapolis: University of Indiana Press 2016). O kinie w poezji po 1945 roku
pisal Rafal Koschany. Marcin Gizycki, wskazujac na podobna bibliografie, pisze, ze o wplywie kina na poezje
polska ,pisano wielokrotnie”; uwazam, ze trudno uzna¢ ten temat za wyczerpany, tym bardziej ze pozostawat
zwykle mocno zwiazany filmoznawcza dyscyplina. Swiadczy o tym chociazby teza Gizyckiego dotyczaca poezji
Tadeusza Peipera, wskazujaca na intencjonalng , nieruchomos$¢” przedmiotéw przedstawianych w jego uktadzie
rozkwitania, co wyklucza¢ ma blizsze afiliacje tej poezji z filmem. Por. Marcin Gizycki, Awangarda wobec kina: film
w kregu polskiej awangardy artystycznej dwudziestolecia miedzywojennego (Warszawa: Wyd. Mate, 1996), 321 35.

Polska mysl filmowa. Antologia tekstéw z lat 1898-1939, wyb. i opr. Jadwiga Bochenska (Wroctaw: Wyd.
Ossolineum, 1975); Marcin Gizycki, Walka o film artystyczny w miedzywojennej Polsce, (Warszawa: PWN, 1989).
Na temat wystapien przedstawicieli awangardowej literatury zwigzanych z niemym filmem por. takze: Jadwiga
Bochenska, Polska mysl filmowa do roku 1939 (Wroctaw: Wyd. Ossolineum, 1974); Marcin Gizycki, Awangarda
wobec kina: film w kregu polskiej awangardy artystycznej dwudziestolecia miedzywojennego; Wojciech Otto,
Literatura i film w kulturze polskiej dwudziestolecia miedzywojennego (Poznan: Wyd. PTPN, 2007); Aleksander
Wéjtowicz, Wsréd ,nowych mozliwosci”. Powies¢ awangardowa i film, w Aleksander Wéjtowicz, Cogito i ,sejsmograf
podswiadomosci”. Proza pierwszej awangardy (Lublin: Wydawnictwo UMCS, 2010); Aleksander Wéjtowicz, Charlie
w Inkipo. Nowa Sztuka i Chaplin, w Nowa Sztuka. Poczgtki (i korice) (Krakéw: Wyd. UJ, 2017).

Otto, Literatura i film, 21-22. Pojecie Alicji Helman.
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Na wstepie do Walki o film artystyczny Gizycki zwraca uwage na nadzieje zwigzane z nowym medium, taczace
przekonania polskich futurystéw, konstruktywistéw spod znaku ,Bloku” oraz przedstawicieli Awangardy
Krakowskiej. Film OR Jalu Kurka mial wesprzeé jego programowg teze o nowej mozliwosci ,ogladania

poezji”. Rekonstrukcje tego zaginionego obrazu, autorstwa Ignacego Szczepanskiego i Marcina Gizyckiego,
mozna obejrze¢ pod adresem: https://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/gizycki-marcin-szczepanski-ignacy-
jalu-kurek-or-obliczenia (dostep: 11.01.2021). Znane s3 inspiracje filmowe widoczne bezposrednio albo
deklarowane w wierszach poetéw dwudziestolecia: zar6wno Skamandrytéw, jak Tuwim czy Wierzyniski, jak

i awangardystéw w Scislym sensie, jak Bruno Jasienski czy wlasnie Kurek (Gizycki, Walka o film artystyczny

w miedzywojennej Polsce, 17-18; Otto, Literatura i film, 14-20). Wiele z takich wierszy zebral niedawno Darek
Foks w ksiazce Zawrdét glowy. Antologia polskich wierszy filmowych (£6dz: NCKF, 2019). Na temat wplywu filmu
na wysokoartystyczna proze toczyla sie w dwudziestoleciu cala osobna dyskusja; jej watki syntetycznie ujeta np.
Stefania Zahorska w tekscie Co powies¢ zawdziecza filmowi? (,Kurier Literacko-Naukowy” nr 29 [1934]). Bogata
bibliografie z zwigzang z filmowymi aspektami awangardowej prozy zbiera Aleksander Wéjtowicz w tekscie
Wsréd ,,nowych mozliwosci”.

¢ Jak podaje Gizycki, scenariusz mial swoj pierwodruk w jezyku francuskim pod tytutem Pour le film abstrait
(,Cercle et Carré” nr 3 [1930]), a pézniej w ,Linii” (nr 1, [1931]). Gizycki, Awangarda wobec kina, 18.
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wlasnej ksigzki zawierajacej teorie wczesnego kina’. Jesli chodzi o przedstawicieli awangardowej
poezji, oprdcz Sterna (twoércy z gora trzydziestu scenariuszy filmowych), Kurka (autora okolo pie-
ciuset wypowiedzi o filmie) oraz Brzekowskiego, na ten temat pisywali takze Bruno Jasienski,
Tytus Czyzewski i oczywiscie Tadeusz Peiper — ktérego powojenne juz zapiski, wraz z projektem
niedokoniczonej ksigzki dotyczacej ,estetyki ekranowej”, zajely spora czesc pozycji Wsréd ludzi na

scenach i na ekranie®.

Istnieje cala monografia podejmujaca bezposrednio wybrana przeze mnie problematyke
specyficznie ,filmowe;j” poetyki wiersza awangardowego — Literatura i film w kulturze polskiej
dwudziestolecia miedzywojennego Wojciecha Otto (Poznan 2007). Z wieloma jej tezami wypa-
daloby sie po prostu zgodzié, przy czym jak na bardzo szeroki zakres tematéw ksigzka ta nie
jest specjalnie duzych rozmiaréw. Propozycje Wojciecha Otto — zwlaszcza préby stosowania
filmowych poje¢ do analizy poezji, kwalifikowanych przez autora jako budujacych ,relacje
narracyjne” w wierszu: jak quasi-filmowy montaz, wlaczane w tekst §rédtytuly, narracja sy-
multaniczna, zachwiania czasowe z duzg rolg elipsy, a nawet poetycka , gra planami” przed-
stawienia czy wizualizowanie ,,ruch6w kamery” — sa trafne i inspirujace. Przekltadaja sie jed-
nak w wielu miejscach na katalog chwytéw, niepopartych gtebszg analiza tekstu literackiego.
Autor Literatury i filmu nie zdecydowal sie takze podja¢ problemu wprost narzucajacego sie
badaczom wczesnej awangardy - nie tylko w przypadku zwigzkéw eksperymentalnej lite-
ratury i kina, ale w ogdle powszechnego w tamtym czasie dazenia do przekraczania granic
sztuk i kombinowania réznego rodzaju narzedzi w calo$¢ dzieta o nieokreslonym statusie
i performatywnym charakterze. Jeden z nurtéw dyskusji o wczesnym kinie, tak w Polsce,
jak i na Zachodzie, stanowia twierdzenia wiodacych programotwdércéw sztuki tamtego cza-
su o calkowitej autonomicznosci specyficznej dla nich materii, co - powtarzane na rézne
sposoby — stalo sie jednym z wywolawczych haset epoki. Manifest siedmiu sztuk Ricciotto
Canuda (1911), jednego z francuskich impresjonistéw filmowych, stanowi poczatki batalii
o niezalezno$¢ artystyczna kina, wynikajaca takze z checi wydobycia go z rzedu rozrywek
pogardzanych - masowych, jarmarcznych®. Wczesni teoretycy tego nurtu w Rosji radzieckiej,
Niemczech czy Frandji, najczesciej przedstawiciele tendencji awangardowych, obstawali przy
specyfice czy rewelatorskiej wrecz roli ,filmowosci” jako autonomicznej cechy kina (Dziga
Wiertow, Hans Richter czy René Clair i Man Ray). W moim szkicu, waskim wobec rozleglosci
tematu, chcialtabym podjac¢ przede wszystkim zagadnienie pokrewienstwa awangardowych
programéw francuskich i polskich teoretykéw filmu i poezji. Wydaja sie one jednakowo za-

7 Gizycki, 34. Brzekowski mialby ku temu moze najlepsze kwalifikacje jako uczestnik bardzo bogatej w takie
zjawiska sceny francuskiej awangardy poetyckiej i filmowej, czego, co ciekawe, zupelnie nie wida¢ we
wspomnieniowo-krytycznej ksigzce W Krakowie i w Paryzu (PiW, Warszawa 1968), w ktérej pojawia sie jedynie
krétka wzmianka o filmowych pasjach Cendrarsa.

8 Tadeusz Peiper, Gdy dziesigta muza otrzymata dzwiek i stowo, w Tadeusz Peiper, Wsréd ludzi na scenach i na
ekranie, t. 2 (Krakéw: WL, 2000).

9 R. Canudo, Manifest siedmiu sztuk, thum. Ignacy Dembowski, w Europejskie manifesty kina. Antologia, red.
Andrzej Gwézdz (Warszawa: Wiedza Powszechna, 2002), 40-43. Dawid Bordwell zbiera glosy w sprawie kina
jako sztuki, piszac przy okazji: ,[...] w 1910 roku praktycznie nikt nie byl gotéw twierdzi¢, ze urzadzenie do
rejestracji obrazéw moze by¢ artystycznym medium. Nie istnieje wszak sztuka telegrafu czy telefonu” (Dawid
Bordwell, O historii stylu filmowego, ttum. Milosz Stelmach [E6dz: NCKF, 2019], 60 i n.). Powszechnie uwazano
kino za udoskonalong fotografie, narzedzie stuzace do reprodukowania rzeczywistosci lub dokumentacji.

W Polsce gloséw tak za specyfika kina, jak i w sprawie kina artystycznego byto sporo, poczynajac od
najstynniejszych wystapien Karola Irzykowskiego z jego X muza juz okolo 1913 roku, poprzez teksty Stefanii
Zahorskiej, gustujacej zwlaszcza w kinie dadaistycznym i eksperymentach radzieckich do Jalu Kurka, z pasja
rozwijajacego koncepcje kina czystego. Por. Gizycki, Walka o film artystyczny w miedzywojennej Polsce, 28-31.



teorie | Joanna Orska, Kinopoezja? Ruch i fotogenia...

korzenione w poczatkach europejskiej nowoczesno$ci: powszechnie podzielano wéwczas
przekonanie, ze aparat poznawczy nowoczesnego czlowieka, a co za tym idzie takze jego
wrazliwo$¢ percepcyjna znaczgco zmieniaja sie pod wplywem nowych mediéw, wynalazkéw

technologicznych oraz odkry¢ naukowych.

Mocng teze, jesli chodzi o zwigzki nowej poezji z kinem, stawia w swojej niedawnej ksigz-
ce amerykanski filmoznawca i romanista, Christophe Wall-Romana, zmierzajac do nazwa-
nia wiekszej czesci poetyckich eksperymentéw francuskiej awangardy mianem cinepoetry (a
wiec ,kinopoezjg”). Autor, nadmieniajac na wstepie, ze w gruncie rzeczy niewiele pisze sie
o powinowactwach eksperymentalnej poezji z kinem, wspomina o ksigzce Jeana Epsteina
z 1921 roku, autora modernistyczno-queerowej poezji i rezysera, zatytutowanej La Poésie
d'aujourd’hui, un nouvel état d’intelligence (,,Poezja dzisiaj, nowy sposéb myslenia”), jako o klu-
czowej dla siebie lekturze'. Ksigzka tego teoretyka i praktyka filmu, ale przy tym takze autora
wierszy, dotyczylta samej poezji. Zawierala jednak program artystyczny, wskazujacy na analo-
gie literatury i kina, a ukazala si¢ w tym samym roku, co Bonjour Cinéma, zbiér manifestéw
i esejéw Epsteina §cisle juz filmowych, odnoszacych sie do jego doswiadczen rezyserskich'.
Dla Wall-Romany wazne s3 nie tyle przypadki pisarzy, takich jak Antonin Artaud, Jean Coc-
teau czy Blaise Cendrars, piszacych filmowe scenariusze, ale raczej przyklady fascynacji obec-
nej chociazby w cytowanych na wstepie stowach Guillaume’a Apollinaire’a o kinie jako zasad-
niczym sposobie poetyckiego wyrazu nowoczesnosci. Autor Strefy wraz z Picassem, Jacobem,
Raynaldem zalozyt w 1913 roku Stowarzyszenie Przyjaciét Fantomasa, a predylekcja do popu-
larnych seriali Louisa Feuillade’a, realizowanych przez znang wytwérnie Gaumont, to kolejny
element, ktéry poete-kubiste pozwala rozpoznaé w roli prekursora surrealistéw — nawet jesli
w pismach Bretona mocniej moze zaznaczyla sie obecnos¢ Feuillade’owskich Wampiréw, ogla-
danych wspdélnie ze stynnym Jakubem Vaché. Odkrycie filméw Chaplina i Griffitha w 1916,
ktére wywarlo kolosalny wplyw na francuskich impresjonistéw filmowych - podobnie zreszta
jak na kino radzieckiej rewolucji Eisensteina czy Kuleszowa — pozostaje bezposrednia przy-
czyna uwag Apollinaire’a o filmie z odczytu Duch nowych czaséw i poeci (1917)*2. Nie mniej
filmowo-poetyckie, co by¢ moze zaskakujace, wydaja sie jednak Wall-Romanie wczeéniejsze
koncepcje symbolistyczne, synestezyjne, zawarte w teoriach czolowego propagatora poezji
czystej, Stéphane’a Mallarmégo, przedstawianego w tym miejscu z nieoczywistej perspekty-
wy — jako artysta mieszkajacy nieopodal otwartego w 1896 roku kina Le Pirou-Normandin,

wypowiadajacy sie przy tym o nowym medium co najmniej entuzjastycznie.

®Monografie tworczosci filmowej Jeana Epsteina w jezyku polskim (i jedng z pierwszych w ogdle) napisat
Zbigniew Gawrak (Jan Epstein. Studium natury w sztuce filmowej [Warszawa: Wyd. Artystyczne i Filmowe,
1962]). Istotnym elementem dla autora pozostawalo polskie pochodzenie jednego z gtéwnych przedstawicieli
francuskiego impresjonizmu. Jan Stanistaw Alfred Epstein urodzit sie 25 marca 1897 roku w Warszawie
w zamoznej, zydowskiej rodzinie. Gawrak oswaja polska publicznos¢ z osobistoscia dla filmu wazna,
prawie jednak nieznang; w polskiej miedzywojennej krytyce, przede wszystkim za sprawa Dziesigtej muzy
Irzykowskiego, taczong — wedtug badacza btednie - z etykieta czystego formalizmu.

10dniesienia do obu pozycji w mojej pracy za pozycja: Jean Epstein, Ecrits sur le cinema 1921-1953, tom 1:
1921-1947, przedm. Henri Langlois, wprow. Pierre Leprohon (Paryz: Edition Seghers, 1974). Cytaty podaje
w moim ttumaczeniu. Wyb6r fragmentéw (innych) z czterech teoretycznych ksigzek Epsteina zawiera
monografia Gawraka.

2Christophe Wall-Romana, Cinepoetry: Imaginary Cinemas in French Poetry (New York: Fordham University
Press), 3-4. Cytaty w moim ttumaczeniu. Nadmieni¢ mozna, ze Wall-Romana w swoich tezach podaza w $lady
Edgara Morina, ktéry pisatl, ze kino daje mozliwo$¢ zrozumienia dzisiejszego teatru, muzyki, poezji (Kino
i wyobraznia [1956], za Wall-Romana, Cinepoetry: Imaginary Cinemas in French Poetry, 29).
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»Kinopoezja” Wall-Romany to koncepcja usprawiedliwiana przez kilka przestanek, zwigzanych
z poetyka zaréwno tekstu literackiego, jak i kina: ,[...] zaklada [ona] wizualizowanie specyficz-
nego komponentu poetyckiego aspektu tekstu tak, jakby to byl specyficzny komponent filmowy
i vice versa, pod warunkiem, ze chodzi nam o pisanie. Ekran staje sie kartka papieru, zblizenie
zamienia sie w metafore — lub odwrotnie nieregularne spacjowanie tekstu na stronie przywoluje
ruch na wyimaginowanym ekranie. Poeci wykorzystali kino i kulture filmowa jako rezerwuar
nowych gatunkéw i poetyckich praktyk, ale takze negocjowali, aby techniki i przemyst filmo-
wy staly sie polem poetyckiej ekspansji, przynoszac mozliwoé¢ odswiezenia medium”*3. Przy-
padkéw laczenia poezji z filmem w europejskiej i amerykanskiej sztuce eksperymentalnej byto
sporo — wszedzie pozostawaly one w swoistym napieciu z tezami o autonomii sztuki filmowej,
czesto podkreslanej tak przez zaangazowanych teoretykéw kina, jak i przez jego krytykéw™. Sur-
realisci fascynowali sie melodramatami i kryminalnymi serialami, a Rudolf de Kuenzli uznaje
ich zainteresowanie ta sztuka za zwigzane raczej z ,literackimi” cechami filmu, a wiec narra-
cyjnoscia fabuly wlasciwej dla obrazéw kina fabularnego chociazby, nie za$ eksperymentami ze
$wiatlem, materig samego obrazu-fotografii i jej montazem, jak to miato miejsce w przypadku
eksperymentéw dada’. Znana jest cze$¢, jaka darzyt André Breton odtwdrczynie gtéwnej roli
w Feuillade’owskich Wampirach — Musidore (Jeanne Rocque), paryska gwiazde, ktéra wstawita sie
miedzy innymi skandalizujagcym zwigzkiem ze stynng Colette. Imie odgrywanej przez nig Irmy
Vep, artystki scenicznej wystepujacej w cisle przylegajacym do ciala, czarnym kostiumie - i za-

3Wall-Romana, 3. Dla autora istotne pozostaje, ze ,kinopoezja”, wraz z teza o przelomowym znaczeniu
doswiadczenia kinowego dla nowoczesnosci, w duzej mierze zaburza przyjety spos6b historycznego
porzadkowania procesu literackiego, wskazujacego gtéwnie na niezgode ruchéw awangardowych na
dziewietnastowieczny symbolizm w sztuce (stosowaloby sie to takze do polskich przestanek przetomu
nowoczesnosci). Uznanie kina za centralne dla niej zjawisko prowadzi do rozmycia granicy pomiedzy kulturg
wysoka i masows, ktére wskazane zostaje jako progowe doswiadczenie wczesnej postaci modernizmu,
tradycyjnie rozumianego w kategoriach sztuki dla elit, kanonicznej. Prowadzi to Wall-Romane do przywotania
koncepcji poetyk ,mniejszosciowych” Deleuze’a/Guattariego jako punktu wyjécia do interesujacego go zjawiska.
Poezja nowoczesna w tym ujeciu ,wjechata w XX wiek «na grzbiecie» pulpowej sztuki kinematografu” (Wall-
Romana, 4). Wielu awangardowych artystéw wystepowalo przeciwko spotecznej normie takze w innych,
kulturowo rozumianych obszarach: rzadko bywali rdzennymi Francuzami, znalez¢ mozna byto w ich gronie
wielu Zydéw oraz przedstawicieli nacji nie-frankofonskich. Ich sztuke czyta¢ mozna byto przy tym w kodach
genderowych i queerowych. Znamienny dla badacza pozostaje przykiad Jeana Epsteina, homoseksualnego Zyda,
przedstawiciela niszowego eksperymentu w kinie, jako reprezentanta rozmaicie rozumianych mniejszosci.

“Wiodaca role w tej mierze odegrali chetnie mieszajacy media przedstawiciele francuskiego, niemieckiego
i batkaniskiego dadaizmu/surrealizmu, przede wszystkim w eksperymentalnych rzezbach i kolazach, ale takze
wlasnie w filmie, o czym pisze w Cinema by Other Means Pavle Levi. Autor méwi np. o ,filmowosci” u Duchampa,
ktérego Panne mtodg, rozebrang przez swoich zalotnikéw mozna potraktowac w kategoriach obrazu poklatkowego;
o0 jednosci rozwigzan tworczych dzialajacego pomiedzy medium fotografii, filmu i prac plastycznych Man Raya
(szczegdblnie ciekawym przyktadem intermedialnosci bylyby ,nieme poematy”: pojawiajace sie w Le retour d la
raison wiersze z zamazanymi na czarno wersami). Szczegélnie ciekawe sg przyklady ,re-materializacji” medium,
np. w inspirowanej filmami Man Raya rzezbie serbskich surrealistéw, Dusana Maticia i Aleksandra Vuc¢o
(Oszalaty marmur [1930]), ale takze niemozliwych do zrealizowania scenariuszy, okreslonych przez Leviego
»napisanymi” lub ,papierowymi” filmami, jak Dr Hypnison, czyli technika zycia (1923) serbskiego pisarza, Monny
de Boully’ego. Pavle Levi, Cinema by Other Means (New York: Oxford University Press, 2012), 26-27 i 46.

*Rudolf de Kuenzli, Introduction, w Dada and Surrealist Film, red. Rudolf de Kuenzli (Cambridge, Massachussets:
MIT Press, 1996), 9. Teze te potwierdzalyby préby tworzenia scenariuszy przez surrealistéw. Surrealisci
chetnie pisali scenariusze filmowe; jak dowiadujemy sie od Agnieszki Taborskiej — przypominaty one stylem
popularne wéweczas films racontés, czyli prasowe streszczenia obrazéw filmowych. Noce paryskie Philippe’a So-
upault stylem i kompozycja miaty odbija¢ doswiadczenia filmowe. Tworzy! takze ,poematy kinematograficzne”,
a jeden z nich, Indifférence, ktorego tematem byla wieza Eiffla, doczekat sie w roku 1922 realizacji autorstwa Waltera
Ruttmana. Agnieszka Taborska, Surrealizm. Spiskowcy wyobrazni (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2013), 422
in. W wykonaniu Roberta Desnosa, Benjamina Péreta czy Artura Artauda, wykletych z kregu Bretona, ktéry
uznawal wtasciwie tylko filmy Bufiuela i Dalego za surrealistyczne, scenariusze te najczesciej nie nadawaly sie
do realizacji. O films racontés jako o nowym gatunku literackim inspirowanym eksperymentalnym filmem pisat
takze Wojciech Otto (Otto, Literatura i film, 175 in.).
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razem jednej z inspiracji fantazmatu surrealistycznej kobiety — to anagram tytutowego: Vampi-
re'®. Szyfr rozwiazuje sie w pewnym momencie filmu w trybie poklatkowym, obrazujac ol$nienie
detektywa, poznajgcego jej prawdziwg tozsamos$¢ przywddczyni nekajacego Paryz gangu Wampi-
réw. Trik z ozywionymi literami, uktadajacymi sie w wyobrazni bohatera, co zostaje unaocznione
widzowi w osobnym ujeciu, stanowi wedlug Wall-Romany réwniez odmiane poezji kina niemego,
z ktdra eksperymentowac potem beda tak impresjonisci, jak i twércy filméw dada. Wedtug ba-
dacza przetozyly sie one na powstanie ,plynacych” graficznie linijek w wierszach Apollinaire’a,
Cendrarsa i Jacoba'. Jednak to raczej Man Ray, najbardziej znany moze przedstawicieli dada
i surrealizmu w filmie, bywa wskazywany jako twodrca pojecia ,,kino-poemat” (cinépoéme)*®. Wy-
nalazca ,rayograféw”, ktére wykorzystywal takze w swoich produkcjach filmowych, traktowat
przy tym jako poetycka sama konstrukcje swoich najbardziej znanych eksperymentalnych obra-
z6w — cho¢ bywalo, ze wpajal w obraz filmowy element tekstu pisanego, co jest widoczne tak
w Le retour a la raison (1923), jak i w stanowigcym rozwiniecie jego wczesnych, dadaistycznych
koncepgji filmu Emak Bakia. Cinépoéme (1926)*. Kolejny film Man Raya pozostawatl blizszy samej
koncepcji filmowej poezji jako fuzji sztuk, ktéra uprawiali takze francuscy impresjonisci. L'Etoile
de mer (1928) stanowi filmowa impresje przeplatang fragmentami poematu Roberta Desnosa,
stanowigcego przy tym scenariusz dziela. Poetyckie fragmenty, jakkolwiek wlaczone sa w obraz
na zasadzie typowych dla filmu niemego srédtytuléw, w zaden sposéb nie pozostaja ilustrujacy-
mi intryge ,,podpisami” — wiersz stanowi raczej inny, dodatkowy wymiar przedstawianej widzowi

gry zamglonych obrazéw, poddajac tropy interpretacyjne w surrealnej manierze.

Te iinne zjawiska, powigzane z rozmaitymi przejawami fascynacji kinowos$cia wéréd poetéw fran-
cuskiej awangardy, uzyskuja dodatkowy wymiar, jesli uwzglednimy same stanowiska wczesnych
teoretykéw kina - przedstawicieli filmowego impresjonizmu, w osobach najstynniejszego z nich

moze Canuda, a takze Louisa Delluca, Germaine Dulac i przede wszystkim wspominanego juz

yall

Epsteina. W ich pismach ,poetyckos¢” jako pewna cecha filmu artystycznego przywolywana byta
do$¢ czesto, przy czym pojecie to, rozumiane metaforycznie, funkcjonowato obok zapewnien
o catkowitej autonomii filmu wobec innych sztuk. Wall-Romana, dla ktérego znaczenie Epsteina

$Wall-Romana, Cinepoetry: Imaginary Cinemas in French Poetry, 138-139.
7Wall-Romana, 18.

8Mianem ,poetyckich” okresla si¢ wiele zjawisk wtasciwych dla amerykanskich filméw awangardowych
w filmoznawstwie amerykanskim (w odniesieniu do dziet Mai Deren czy Stana Brakhage’a). P. Adams Sitney, ktéry
pisze o tym pojeciu w Cinema of Poetry, wychodzi od koncepcji poetyckosci w kinie Pasoliniego, swoje tezy o ,poezji
filméw” Antonioniego, Bertolucciego czy Godarda budujacego w opozycji wobec pojecia cine-poem, sugerujacego
fuzje metod twoérczych poezji i kina. W ujeciu Pasoliniego poetycko$¢ oznaczata raczej przepracowywanie
spolecznej i politycznej rzeczywistosci, a Sitney pisze w podobny sposéb m.in. o poetyckosci kina Bergmana
i Tarkowskiego (P. Adams Sitney, Cinema of Poetry [New York: Oxford University Press, 2015], 2-3).

90 filmach Man Raya pisze np. Inez Hedges, Constellated Visions: Robert Desnos and Man Ray L'Etoile de mer,
w Dada and Surrealist Film. W tej samej ksigzce przedrukowano takze scenariusz filmu, ktéry wczesniej byt
uwazany za zaginiony. Wedtug autorki ,narratywizacji” poddane zostaje w filmie, zgodnie z estetycznymi
zaleceniami surrealizmu, kobiece ciato. Cho¢ badaczka woli eksponowa¢ zwigzki Ray’owskich zdje¢ i zabiegéw
z jego poprzednimi filmami, zwraca sie przy tym ku ukrytej wymowie filmu, zblizajacej jego znaczenia do
relacji gtéwnych postaci Nadji Bretona — réwniez poety i kobiety, soror mystica, dzieki ktérej mezczyzna zaznaje
alchemicznie rozumianego dopelnienia (Hedges, 102). Sam de Kuenzli na wstepie do ksigzki koncentruje sie
raczej na eksperymentach dadaistycznych jako przedtuzeniu usitowan malarzy zmierzajacych do pokonania
nieruchomosci obrazu - przy utrzymaniu zalozen abstrakcyjnej koncepcji sztuk plastycznych, pozostajacych
takze w zwigzku z kinetycznymi rzezbami konstruktywistéw, ewentualnie rozciggajacej swoje prerogatywy na
awangardowg muzyke. Zwraca uwage na wystepujacy przeciw narracyjnej logice i wykorzystujacy metaforyczny
i metonimiczny potencjal filmowych obrazéw w Entre’act Picabii i Claira, takze filmy Hansa Richtera okreslajac
za autorem mianem ,poezji filmowe;j” (de Kuenzli, Intoduction, 4-6).
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jako teoretyka i praktyka filmowego jest prawdziwie doniosle, uwaza go wrecz za fundatora kon-
cepdji ,kinopoezji’. W pismach impresjonistéw odniesienia do poezji mogly wynika¢ takze z tez
Canuda, w swoim manifescie ,,siédmej sztuki” nakazujacego patrze¢ na kino jako na zjawisko
artystycznej syntezy. Poetyckimi w takim ujeciu musiatyby by¢ ,rytmy” kina, taczace obraz fil-
mowy z innymi sztukami czasowymi: muzyka i taricem®’. Germaine Dulac, jedna z niewielu w tak
wczesnej historii kina rezyserek, pisala: , Literatura w swych réznorakich postaciach (na przyktad
dramat) oraz muzyka sg sztukami ruchu, podobnie jak sztuka ruchu jest kino”?'. Poréwnywata
takze fotografie, zasadniczy $rodek wyrazu kina, do pidra czy atramentu pisarza — podobnie jak
Epstein. W konicu jednak odrebno$¢ filmu zaréwno wobec literatury, jak i teatru, okazywata sie dla
niej bardziej znaczaca, o czym $wiadczyly wnioski zblizajace kino raczej do abstrakcyjnych cech
muzyki. Obok poetyckiego okreslenia ,wizualizacja my$li” w jej manifescie pojawia sie w konicu
ywizualna symfonia” - ,zbudowana z podporzadkowanych rytmowi obrazéw, uporzadkowanych
jedynie dzieki woli i wrazliwo$ci artysty, ktéry rzuca je na ekran”?. Louis Delluc réwniez okreslit
jednak film jako ,wizualng poezje” — odnoszac sie z kolei przy tym do malarstwa®. Jean Epste-
in, jeden z bohateréw Cinepoetry, pisal jednak juz o ,poetyckosci” filmowych obrazéw wprost,
a przy tym bardzo obszernie. W ksiagzce La Poésie d'aujourd’hui, un nouvel état d'intelligence, we
fragmencie pelnigcym funkcje manifestu, padaja stowa: ,,Kino przenika nows literature. Réwniez
ta tajemnicza sztuka przejmuje wiele od literatury”®. Francuski artysta uwazal, ze oba $rodki
wyrazu artystycznego pozostajag wrogami uznawanego za tradycyjny wehikut mieszczanskiej fa-
buly teatru — podtrzymywal jednak przy tym Canudowska teze o autonomii zaréwno filmu, jak
iliteratury®. Tworca Zagtady domu Usheréw (1928), niezwyklego, rytmizowanego i mocno meta-
forycznego obrazu, opartego na noweli Edgara Allana Poego, utozsamia uproszczong sktonnos¢
do fabularyzacji — kojarzona przez Dulac z niepozadang literackoscig — z zastanymi $rodkami
przedstawiania historii, czy to na scenie, czy w prozie. Do realizacji idacych wbrew takiej trady-
¢ji, odzwierciedlajacych raczej zamglone koleje snu, marzenia czy pamieci, zalicza na przyktad
W poszukiwaniu straconego czasu Prousta, ktére takze poststrukturalistyczny teoretyk kina, Gilles

Deleuze, uwazat za powies¢ filmowg.

Epstein kino uwazal za najwazniejsze doswiadczenie nowoczesnosci — jako epoki zwigzanej
z umasowieniem pracy, mechanizacjg produkeji, popularyzacja kultury oraz ,zarzadzaniem ko-

lektywnym zmeczeniem psychoseksualnym” o Freudowskiej proweniencji, przejawiajacym sie

2Canudo poczatkowo méwit o ,narodzinach széstej sztuki” (La naissance d’un sixiéme art, 1911), uznajac film za
»sztuke plastyczng w ruchu” (Bordwell, O historii stylu filmowego, 62), potem za$ o siedmiu sztukach (Manifest
siedmiu sztuk (1911, pierwodr. 1923; Europejskie manifesty kina. Antologia, 386). Do wczesniej wymienionych
sztuk przestrzennych (jak architektura, malarstwo i rzezba) oraz czasowych (jak muzyka i poezja), dodat taniec,
a kino wskazal jako ich doskonalg synteze: ,Siédma sztuka potaczyla w sobie wszystkie sztuki. To s3 ruchome
obrazy, czyli Sztuka Plastyczna rozwijajaca sie wedtug zasad Sztuki Rytmicznej. [...] Formy i rytmy, ktére zwiemy
zyciem, pojawiajg sie dzieki obrotom korbki aparatu projekcyjnego” (Canudo, Manifest siedmiu sztuk, w Europejskie
manifesty kina. Antologia, 43). Por. takze Iwona Kolasinska-Pasterczyk, Francuska szkola impresjonistyczna, w Kino
nieme, red. Tadeusz Lubelski, Iwona Sowiriska i Rafal Syska (Krakéw: Universitas, 2012), 690.

Germaine Dulac, Istota kina — wizualizacja mysli (pierwodr. ,Les Cahiers du mois” nr 16-17 (1925), ttum. Ignacy
Dembowski, w Europejskie manifesty kina. Antologia, 173.

?2Dulac, 177.

BTwérca pojecia fotogenii pisal o filmie jako o ,,animowanym obrazie” i ,wizualnej poezji”, rozumiejac go przede
wszystkim jako sztuke ruchomego, wystylizowanego detalu. Eugene C. McCreary, ,, Louis Delluc. Film Theorist,
Critic, and Prophet”, Cinema Journal vol. 16, nr 1 (1976), 20-21.

Epstein, La Poésie d'aujourd hui, un nouvel état d’intelligence (1921), w Ecrits, 65.
>Epstein, De quelque conditions de la photogénie (1923), w Ecrits, 137.
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jednak uniego w postaci nadmiaru i niepokoju, nie za$, jak réwniez uwazano, otepienia®. Doda¢
by do tego nalezalo fascynacje ruchem oraz nowoczesne poczucie czasu, na ktérego temat Ep-
stein z powodzeniem teoretyzowal, podazajac za Ewolucjq twérczq Henri Bergsona — do ktérego
jednak przy tym sie specjalnie nie odwotywal?. Gilles Deleuze, przyjmujac rozwazania Bergso-
na jako punkt wyjscia do swoich badan nad kinem, wskazywal, ze upowszechnione ujmowanie
czasu w nowoczesnych kategoriach byto mozliwe wlasnie dzieki temu wynalazkowi®®. Kino sta-
nowilo najmtodsze z potomstwa nowozytnosci: ,Mozemy sobie wyobrazi¢ wiele srodkéw stuza-
cych przemieszczaniu sie (pociag, samochéd, samolot...) i réwnolegle wiele srodkéw ekspresji
(grafika, fotografia, kino) — kamera jawitaby sie wiec jako zamiennik, czy raczej jako uogélniony
ekwiwalent ruchéw przemieszczania””. Pozostawato przy tym wedlug filozofa systemem od-
twarzajacym ,ruch jako funkcje dowolnego momentu, réwnooddalonych chwil, wybranych tak,
by wywolywaly wrazenie ciagtosci”®, kiedy: ,z koniecznosci mozemy mysle¢ o pojawianiu sie
nowosci, to znaczy tego, co znaczace, niepowtarzalne, w kazdym dowolnym momencie™". ,,Ru-
chomy odcinek”, filmowy , obraz-ruch”, pozostawal wedlug Deleuze’a odkryciem z pierwszego
rozdziatu Materii i pamieci (1896): odkryciem ,obrazu bedacego ruchem poza warunkami per-
cepqji naturalnej”?. Starozytna koncepcja czasu — komentuje francuski filozof Kina — oddaje sie
mysleniu o wiecznoéci, o catosci, w ktérej ruch odsyta do ,,form” lub ,idei”, ktére sg nieruchome,
on sam za$ wyraza ich dialektyke. Nauke nowozytna mozna za$ za Bergsonem charakteryzowaé
poprzez przyjecie czasu za ,zmienng niezalezng”; ruchu nie odtwarza sie dtuzej w fizyce, geo-
metrii, astronomii na podstawie transcendentalnych elementéw formalnych - ale raczej ,,im-
manentnych elementéw materialnych”, wiec wtasnie ruchomych odcinkéw??.

Od momentu wizyty w kinie mimesis nigdy juz nie miata by¢ kojarzona z nieruchomym obrazem
reprezentujacym wieczng, doskonale harmonijng chwile. Stowa Deleuze’a ponawiaja tezy o odtwa-
rzaniu ruchu w filmie stawiane przez Epsteina - ale takze Delluca czy Canuda, cho¢ impresjoniéci
wyposazaja obraz filmowy w wiele innych jeszcze waloréw, nadajacych samemu procesowi charak-
ter bez mata metafizyczny, a nawet mistyczny. Mozliwo$¢ uchwycenia ,,czwartego wymiaru rze-

czywistoéci”, a wiec ruchu czy tez rozwoju zjawisk w czasoprzestrzeni, byta dla nich elektryzujaca

%Wall-Romana, Cinepoetry: Imaginary Cinemas in French Poetry, 119.

2"W 1903 roku Bergson wyglasza wyktad zatytutowany Twdérczy umyst, ktoéry pézniej stanie sie centralng czescia
ksiazki La Pensee et le mouveant (1934) - ttumaczonej na wiele jezykow; ksigzka ta wplyneta na kubistow
i przyczynila sie do powstania i upowszechnienia pojecia ,bergsonizm”. W Ewolucji twérczej (1907) Bergson
poréwnuje umyst ludzki do kinematografu, co w ujeciu filozofa ma negatywny wymiar, wskazujacy raczej na
tendencje do symbolicznego ujmowania $wiata, wydarzajacego sie w ciaglym trwaniu, w ciag nieruchomych
obrazéw pamieci. Od tego krytycznego ujecia odbija sie w swoim Kinie Deleuze, pojecie ,,obrazu-ruchu”
centralne dla tej rozprawy zapozyczajac wlasnie od Bergsona i utrzymujac, ze ten ostatni nie docenit
rewelatorskich mozliwosci kina, choé stworzyt koncepcje oddajace doskonale ich istote. Gilles Deleuze, Kino. 1.
Obraz-ruch, 2. Obraz-czas, ttum. Janusz Marganski (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2008), 10-11117.

%Deleuze, 10-11. Wall-Romana okresla koncepcje Epsteina mianem ,techno-romantyzmu”; zaktada ona
zniwelowanie granicy pomiedzy intelektem a tym, co materialne. W zwiazku z holizmem autora Zaglady
Abel Gance okreslat go mianem ,mlodego Spinozy”, a sam Epstein uzywal pojecia ,,unikalnej ptaszczyzny
intelektualnej”, laczacej ciata, umysly i przedmioty z ,wyrazna Spinozjaniska intencjg” (Wall-Romana,
Cinepoetry: Imaginary Cinemas in French Poetry, 122). Badacz stawia teze, ze Deleuzjanska koncepcja
»plaszczyzny immanencji” pozostaje zakorzeniona wtasnie w Poésie d aujourd hui; na pisma Epsteina zresztg
filozof powoluje sie takze w swoim Kinie bezposrednio.

2Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas, 12-13.

%Deleuze, 13.

31Deleuze, 15.

32Delezue, 10-11.

33Deleuze, 12.
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- i z nig wlasnie powigzane zostalo zagadkowe pojecie ,fotogenii™*. Epstein pisal wiec o tym, ze
fotogeniczne sg wszystkie zjawiska, ktérych ,wymiar moralny” daje sie wzmdc dzieki reproduk-
qji filmowej — wymiar ten za$ mial przystugiwac jedynie ruchomym aspektom rzeczywistosci, ,za-
réwno rzeczom, jak i $wiadomosci”®. Spinozjanski panteizm, obecny takze w koncepcjach filozo-
ficznych Bergsona, uzyskuje w tym miejscu nowy, filmowy element wyrazu - co nadaje zaréwno
filmom Epsteina, Claira czy Dulac - jak i samym koncepcjom impresjonistycznym do$¢ wzniosty
i podniosty charakter, wtasciwy dla wczesnej awangardy, idgcej o lepsze z wynalazkami nauki. Ep-
stein informuje, Ze nie nalezy spodziewa¢ sie w filmie ,ruchomosci” w zwyklym sensie, ale takiej,
ktéra wynika ze wszystkich wyjawiajacych sie teraz postrzezeniu wymiaréw ducha: nie trzech, jak
dotad przyjelo sie sadzi¢ — ale juz czterech: ,[Czwarty wymiar] istnieje, w oczywisty sposéb: jest
nim czas. Duch porusza sie w czasie, tak jak porusza sie w przestrzeni. [...] Ruchomoé¢ fotogeniczna
jest ruchomoscia w systemie czasoprzestrzennym. Mozna wiec powiedzie¢, ze fotogeniczny aspekt
przedmiotu jest rezultatem jego czasoprzestrzennych wariacji”*. Przekonanie o rewelatorskich
mozliwosciach kamery filmowej bylo éwczesnie powszechnie podzielane przez pasjonatéw nowe-
go medium; Germaine Dulac, podobnie jak Epstein pisata: ,Juz powstat film, w ktérym w zwol-
nionym tempie zarejestrowano rozkwitanie kwiatéw, wszystkie momenty tego procesu. [...] Ruchy
kwiatu, przypominajace jako zywo rados¢ i cierpienie, mozemy oglada¢ w catej egzystencji™’. Co
ciekawe, takze w awangardowej poezji, francuskiej i polskiej, szczegélnie w programach artystycz-
nych i manifestach, znajdziemy nie tylko typowe dla estetyki dwudziestolecia pochwaly zmiany
iruchu, ktére wskazuja na bergsonowskie pokrewieristwo poezji i kina, ale takze relacje zmierzajace
do ,papierowego” ujecia tego, co ruchome — a wiec papierowego portretowania czasoprzestrzeni.
Ponizej odniose sie do rozproszonych uwag polskich awangardystéw, sktaniajacych do czytania ich
wierszy w konwencjach filmowych, ktére mozna kojarzy¢ wlasnie z fotogenia. Propozycja lektury
»poklatkowej” — eksponujacej quasi-montazowe ciecia, gre planéw i zblizerr w tekscie literackim jako
istotne elementy jego ,rozwijajacego” sie przed oczami czytajacego znaczenia — podpowiada stra-
tegie rozumienia autonomii liryki sprzeczne wobec dziewietnastowiecznej, Kantowskiej estetyki
nieruchomego i pozostajacego rozpoznawalnym w swoich granicach dziela sztuki, smakowanego

w trakcie prywatnego, cichego seansu.

Cechy, ktére mialy jednakowo decydowacd o charakterze nowego filmu i nowej literatury, kté6-
rej zasadnicza forme wedlug Epsteina przygotowali Rimbaud w swoich Listach jasnowidza
i Cendrars w Dziewietnastu poematach elastycznych, rezyser wiaze po pierwsze z nowa ,estety-
ka zblizenia”®®. Wall-Romana, triumf uje¢ detalicznych w literaturze i zblizen wypelniajacych

pierwszy plan, w kinie narzucony przez wyobraznie epicka Griffitha, wiaze sie z eksponowanym

34Cala ksigzke, poswiecong wezesnym koncepcjom kina o rewelatorskim charakterze, napisal Malcolm Turvey,
obok Epsteina uwzgledniajac jeszcze teorie Wiertowa, Kracauera, Baldzsa (Malcolm Turvey, Doubting Vision.
Film and the Revelationist Tradition [New York: Oxford University Press, 2008]). Epstein byt przekonany, ze film
stanowi wrecz nowy aparat poznawczy czlowieka, w naukowym sensie, por6wnywalny z mikroskopem. Odkrywa
wiec wymiary rzeczywistosci niewidoczne goltym okiem. Samo pojecie fotogenii utworzone zostalo przez Louisa
Delluca (Photogénie, Paris 1920) i powigzane bylo z intencja zapewnienia kinu autonomicznoéci. Delluc prébuje
uzasadnic jego specyfike, tekst pozostaje jednak niezbyt jasny. Delluc pisze np., ze fotogenicznosci nie nalezy
kojarzy¢ z pieknymi planami czy z urodg aktoréw. Louis Delluc, Fotogenia (fragmenty; pierwodr. Photogénie
[1920]), ttum. Tadeusz Lubelski, w Europejskie manifesty kina. Antologia, 46-53.

%5Epstein, De quelque conditions de la photogénie, 138
36Epstein, 139.
3"Dulac, Istota kina, 175.

%8Epstein, La Poésie d'aujourd’hui, un nouvel état d’intelligence, 66.
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takze w pismach Epsteina zmeczeniem ttuméw jako waznym do$wiadczeniem nowoczesnosci;
zmeczenie wlasnie jest wedlug artysty ,nowym stanem inteligencji”**. Wyczerpanie nowoczes-
nego mieszkanca miasta, kojarzone powszechnie z dyskursem socjalizmu i z walka o prawa
masy robotniczej, moglo by¢ elementem obecnym powszechnie w prasowej debacie o filmie nie-
mym — ktérego amerykanscy rewelatorzy, Chaplin i Griffith, specjalizowali sie wlasnie w obra-
zach rozwarstwienia klasowego. Podobna uwaga, w podobnym kontekscie, pojawia sie jednak
na przyklad w Metaforze terazniejszosci, jednym z powszechniej cytowanych manifestéw pro-
gramowych Tadeusza Peipera, opublikowanym w 1922 roku - wiec w podobnym czasie co wy-
powiedzi Epsteina: ,Poezja dzisiejsza cala drga od zamieci metafor. Nigdy przenosnia nie byta
$rodkiem artystycznym tak faworyzowanym jak dzisiaj. Prébowano wytlumaczy¢ to ciekawe
zjawisko literackie zmeczeniem i przytepieniem cztowieka dzisiejszego i potrzebg draznienia
go ostrzem nowych, niespodziewanych polaczen stownych”®. Obserwacja zmeczonym okiem
pozostaje u Epsteina jednocze$nie bliska i nieinterpretacyjna — jest niedokladna, rozmazana
jak obraz na spowolnionych ujeciach filmu impresjonistycznego. Poezja zblizenia to poezja co-
dziennoéci, co oznacza takze zaniechanie wielkich systeméw porzadkujgcych poznanie w spo-
s6b calosciowy - na przyklad w dadaizmie jako sztuce abstrakcyjnej*’. W eksperymentalnych
obrazach Man Raya zachodzi obserwacja materiatu tak bliska, ze jej dosdwiadczenie zyskuje
materialno$¢ w rzeczywistym dotyku przedmiotu-artysty, ktérego odbicie-slad przechowuje
film; ,rayogram” pojawia sie w miejsce racjonalizujacych rzeczywistos$¢ objasnienr czy symboli-
stycznych zagadek*?. Wzrok widza w kinie rozwija i nadbudowuje percepcje w filmowym biegu
uje¢ wystepujacych w roli wydarzen, a zarazem penetruje materie bez swiadomosci odbicia czy
zaposredniczenia, w spetniajacym sie cudzie prawdziwej obecnosci, prawdziwego uczestnictwa.
Czlowiek Epsteina — zaréwno w kinowej, jak i literackiej rzeczywistosci — tak samo jak w zyciu
i podobnie jak u Man Raya czy Fernanda Légera w Balecie mechanicznym (1924) — staje oko w oko
z materia, cho¢ w kinie autora Zagtady domu Usheréw odbywa sie to w przetransponowanej ar-
tystycznie konwencji fabularyzowanych obrazéw kina popularnego. Bliskie ujecia nazywa fran-
cuski poeta-rezyser ,teatrem skéry”: ,Taka penetracja pozwala na wszelkg intymnosé. Twarz
pod lupa puszy sie, roztacza swa ptomienng geografie. [...] Oto cud prawdziwej obecnosci, zycie
manifestuje sie, otwarte niczym piekny granat, obrane ze swej skorupy, mozliwe do przyswoje-
nia, barbarzynskie™*®. Kolejny wyréznik filmowo-poetycki, , estetyka sukcesji”, réwniez przyno-

si poréwnanie z zyciem, tym razem w jego ,rojacej sie” ruchomosci: ,Nawal detali sklada sie na

%Gawrak, Jan Epstein. Studium natury w sztuce filmowej, 81. Wedlug Epsteina zmeczenie mas powigzane
jest zaréwno z przebodzcowaniem, jak i ciggtym napieciem uwagi, ktére zreszta okresla jako nowy stan
psychicznego zdrowia. W La Poésie d'aujourd’hui pisze: ,,Czy sadzicie — méwi Epstein - ze maszynista kolejowy
[...] prawie na kazdej stacji mijajacy sie z katastrofa, nie przybywa do celu intelektualnie zmeczony? W tym
momencie, gdyby byl poeta, pisalby wiersze. Poeci powiedzieli po prostu najpierw to, czego my sami nie
widzielismy doktadnie” (Gawrak, Jan Epstein. Studium natury w sztuce filmowej, 82).

“0Peiper nie rozumie zmeczenia, jak Epstein, w kategoriach Freudowskich, wiodacych do efektéw w postaci
hiperekscytacji, seksualnego rozdraznienia czy niepokoju, przejawiajacego sie w niemoznosci odpoczynku
i wszelkiego rodzaju ekscesie. O zmeczeniu jako otepieniu na bodzce wlasciwym dla nowoczesnych mas pisali
tacy psycholodzy, jak Théodor Ribot czy Albert Deschamps. Wall-Romana, Cinepoetry: Imaginary Cinemas in
French Poetry, 119; Tadeusz Peiper, Metafora terazniejszosci, w Tedy. Nowe usta [Krakéw: WL, 1972], 54.

“Dadaistyczna negacja znaczenia, niemozliwosci jego catkowitego ujecia, zyskiwata ujscie w przedstawieniach
yniemozliwej do zredukowania materialno$ci przedmiotu, ktéry wskazuje sam na siebie”; taki charakter miaty
wlasnie ready-mades Duchampa, ktéry méwit o ich ,wizualnej obojetnosci”. Levi, Cinema by Other Means, 3.

2L evi, 7.

“3Epstein, La Poésie daujourd’hui, un nouvel état d’intelligence, 66. Manifest Epsteina w tym miejscu podzielony jest
na wersy, ktérych wygltosy zaznaczaja przecinki, co sugeruje prébe pisania programu artystycznego wierszem;
zdarza sie to niejednokrotnie w pismach takze polskich awangardystéw — u Peipera czy Brzekowskiego.
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wiersz, a montaz filmowy ich plataniny i wymieszania, kropla po kropli, daje spektakl. Pézniej
wystarczy poddac ten proces centryfugacji i z tego, co pozostanie, wyniesiemy ostateczne wra-
zenie. Kino i literatura cate s3 z ruchu. Sukcesja nagla, ale i kagtowa** zmierza ku doskonatosci
kota niemozliwego symultaneizmu”®. Kolejne przestanki tej analogii stanowia ,estetyka men-
talnego pospiechu”, przedkladanie sensualnosci nad sentymentalno$é¢, a w koricu metaforycz-
nos¢i,momentalno$¢”. Epstein chce méwi¢ o metaforach wizualnych obok metafor literackich,
a jako wzorcowych w tej mierze twércéw wskazuje Abla Gance’a i Apollinaire’a. Wiersz — we-

748, a zasadnicza réznica pomiedzy oboma ro-

dlug Epsteina - to , kawalkada metafor w spieciu
dzajami przenoéni bytaby taka, ze na ekranie pryncypium metaforyczne ,narzuca sie wprost”.
Jak w przypadku wzniesionych rak wiwatujacego ttlumu, powiewajacego bialymi chusteczkami,
u Apollinaire’a poréwnywanymi do bialych ptakéw czy opadajacych, czy wirujacych na wietrze
lisci — w obu przypadkach metafory te nie powinny nic znaczy¢, zwlaszcza symbolicznie. ,,[P]
taki nie bytyby golebiami czy krukami, ale po prostu ptakami” — u Epsteina przede wszystkim
wznoszg sie i opadaja, a zasadnicza w tym przypadku sprawa wydaje sie raczej ruch: ,W ciggu
pieciu lat beda powstawa¢ poematy kinematograficzne: 150 metréw i 100 obrazéw nanizanych

na r6zaniec watku podazajacego za inteligencjg™’.

Ciekawie z tym fragmentem poetycko-filmowego manifestu byloby zestawi¢ stowa Peipera
z artykutu Ku specyficznosci kina (1923); artykul nalezal do calej serii wypowiedzi poety o ki-
nie, ukazujacych sie natamach ,Zwrotnicy” tego roku. Peiper, wskazujac na najbardziej wedlug
niego cenne wynalazki filmowe, odnosi sie, podobnie jak Epstein w Bonjour Cinéma, do filméw
D.W. Griffitha, a wiec do obrazéw kojarzonych np. przez André Bazina z poczatkami tendencji
realistycznej w kinie, ktérej przestanki uwaza on za kluczowe dla catosci rozwoju tej sztuki®®.
Do Griffitha odwolywano sie jednak w pierwszych dwéch dekadach XX wieku bardzo powszech-
nie, a wynalazki intelektualnego montazu kina radzieckiego, zwlaszcza Siergieja Eisensteina,
kojarzone byty wlasnie z wielka popularnoscia filméw amerykanskiego rezysera, tworzacego
przy tym raczej masowe widowiska niz eksperymentalne kino. Peiper okazuje swoje zaintere-
sowanie temu rezyserowi w charakterystyczny dla siebie sposéb, piszac o twarzy Lilian Gish,
wiodacej gwiazdy Griffitha, a odwolujac sie przy tym do filmu Droga na wschod (1920). Gra
mimiczna twarzy w zblizeniu uznana zostaje za jeden z elementéw nowego jezyka filmowego,
co przedstawiono w tym miejscu z charakterystycznym dla twércy ,,uktadu rozkwitania” szcze-
golarstwem i przesada: ,W pewnych chwilach twarz jej réznymi swoimi cze$ciami wyraza co
innego: co innego wyrazaja oczy, a co innego usta; a czasem co innego oczy, a co innego brwi.
Kiedy «maz» wyjawia jej, ze nie jest jego zona, poczatkowo nie wierzy, a potem udaje, ze nie
wierzy i ze to bierze za zart i ten moment symulowania oddaje genialnie $miejacymi sie ustami

i oczyma niemal ptaczacymi. A potem okolica jednego oka przybiera zupelnie inny ksztalt niz

“4Tekst Epsteina sam w sobie jest do$¢ poetycki; stowo ,,angulaire” stanowi zapewne aluzje do , predkosci
katowej”, wielko$ci wektorowej opisujacej ruch obrotowy ciala, np. Ziemi. Sugerowa¢ ono moze jednoczesnie
skojarzenie z katami ramy kadru filmowego.

“Epstein, La Poésie daujourd’hui, un nouvel état d’intelligence, 67.

“Epstein, 68.

“’Epstein. Wydaje sie, ze autor w tym przypadku wybiera kruka i golebia ze wzgledu na symboliczne znaczenia,

jakie im sie przypisuje; w innym przypadku faworyzowanie rodzaju wzgledem gatunku byloby przejawem
dazenia do uniwersalizacji, wtasciwej dla symbolu.

*8Bordwell, O historii stylu filmowego, 108-109.
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okolica oka drugiego; jedno oko wyraza bol, drugie zdumienie™®. Nie dziwi uwaga po$wiecona
wlasnie ruchomemu pejzazowi twarzy Gish ze strony autora Metafory terazniejszosci, twércy
programu poezji, w ktérej poznajemy przedmiot zawsze ,calosciami; primo. Calo$ciami coraz
szczegblowszymi; secundo™®. Tam, gdzie Epstein pisze o zblizeniu jako zasadniczym srodku
artystycznym kina, robi to w spos6b bardzo podobny: ,Nigdy nie potrafie wyrazi¢ tego, jak
kocham wielkie plany amerykanskie. Nagle ekran pokazuje twarz i dramat staje naprzeciw
mnie, méwi do mnie ty [...] Tu tragedia jest anatomiczna [...] Moze trwa¢ krétko, poniewaz
fotogenia ma walor ulamka sekundy [...] Twarz, ktéra przygotowuje sie do uémiechu, jest piek-
niejsza niz uémiech [...]. Kocham usta, ktére chcg méwi¢, ale jeszcze milcza™*. Autor Zagtady
ukazywal aparat percepcyjny nowoczesnego czltowieka w jego ,czwartym wymiarze”: z wizja
pokawatkowang niczym film w montazu, ukierunkowang na detal, rozspdjniajaca nieruchome
obiekty statycznej sztuki w bergsonowskim czasoprzestrzennym trwaniu, w ktérym granica
pomiedzy przedmiotami przedstawienia a jego ttem czy tez determinujacym zmeczone oko
obserwatora uczuciem zostaje zamazana: ,Silg filmu jest jego animizm - pisze Epstein. [...]
Dekoracje zostaja pokawatkowane, a kazda cze$¢ ma swoja ekspresje. [...] Ziolo na prerii jest
duchem zeriskim i uémiechnietym. Anemony pelne rytmu i osobowosci zmieniajg sie z caltym
majestatem roéliny. Reka oddziela sie od czlowieka, zyje sama, sama cierpi i sama sie cieszy.
Palec oddziela sie od reki. Zycie z nagta koncentruje sie i odnajduje swéj najbardziej spiczasty
wyraz w paznokciu, ktéry machinalnie torturuje stylograf juz natadowany burza”*?. Peiper,
poszukujac cech autonomii filmowej w Ku specyficznosci kina, réwnie poetycko zwracal uwage
na konieczno$¢ grania caloscig przedstawienia i na konieczno$é artystycznego wykorzystania
w niej napiséw, wysuwajac przy tym — typowy dla impresjonistéw — nakaz unikania pieknych,
fotoplastikonowych czy malarskich planéw: warunek ,fotogenicznego” ujecia®®. Tto mialo sta-
nowi¢ kompozycyjnga cato$c¢ z przedstawieniem i wzmaga¢ wrazenia wynikajace z przebiegu
ruchu obiektéw na ekranie. Poeta pisze o grze masami w filmie, o tlumach jako swoistym
aktorze nowego kina - tak waznym np. w Nietolerancji czy Dwéch sierot Griffitha — postugujac
sie kategoriami francuskiej fotogenii: ,[Griffith] uklada [tlo] w dlugie perspektywy. W ten
sposéb moze ukazaé mase naprzéd daleko w glebi, jako drobng plame, ktéra miarowo posuwa
sie ku pierwszym planom, rosénie i roénie, modeluje sie, przybiera nowe ksztalty, staje sie co-
raz wyrazniejsza, az wreszcie na przodzie sceny rozpryskuje sie na jednostki wyolbrzymione

"%, Gre planami i role tla wigze Peiper z catosciowo rozumia-

i az do ostatniego rysu wyrazne
nym ruchem wtasnie, widzac rezysera jako kompozytora filmowego obrazu, wlaczajacego czas

i zmieniajacy sie w czasie pejzaz w swoje artystyczne spekulacje.

Tak w tym tekscie, jak i w Autonomii ekranu (1923) Peiper realizuje podstawowe zalozenie sztuk
awangardowych, zmierzajac do przekonania czytelnika o wyjatkowosci i specyfice nowego me-
dium. Trudno jednak nie przypomnie¢ tez wybrzmiewajacych w jego poetyckim programie, sta-
wiajacym podobnie na metaforyczny skrét, majacy zapewni¢ wierszowi nowoczesng szybkos¢
skojarzen, dzialajacych na wzdr elektrycznej iskry. W stowach: ,Poezja dzisiejsza drga cata od

““Peiper, Ku specyficznosci kina (,Zwrotnica” luty, 1923), w Tedy. Nowe usta, 225-226.

S°Peiper, Komizm, dowcip, metafora (pierwodr. w Tedy [1930]), w Tedy. Nowe usta, 304.

*1Epstein, Bonjour Cinéma; cytat podaje za: Gawrak, Jan Epstein. Studium natury w sztuce filmowej, 85-86.
S2Epstein, Le cinématographe vue de I'Etna (1926), w Ecrits, 134.

%3Bocherniska, Polska mysl filmowa, 82-83.

Peiper, Ku specyficznosci kina, w Tedy. Nowe usta, 224.
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zamieci metafor”> widoczna pozostaje fascynacja samym ruchem, ktéra papiez polskiej awan-
gardy dzieli z calym filmowym $wiatem i ktdra, podobnie jak jego ,uklad pieknych zdan”, moc-
no koresponduje z Epsteinowskim konceptem ,kawalkady spietych metafor”. Koncepcja uktadu
rozkwitania byla juz zestawiana z procesem filmowania; warto rozwazy¢ ja by¢ moze — podazajac
w $lady autora Cinema in Other Means — jako papierowy wariant fotogenii, w ktdrej ,,poemat roz-
wijalby sie jak zywy organizm; jak pak rozwijajacy sie przed nami”®. Podobnie pisano o filmowej
specyfice wierszy, takich jak Kwiat ulicy czy Chwila ze ztota®. Lektura obok poetycko-filmowej
teorii Epsteina pozwala jednak zauwazy¢ obecny w rozumianym , poklatkowo” ukladzie rozkwi-
tania — zlozonym z serii obrazéw luznych, a jednak naktadajacych sie i uporzadkowanych w okre-
$lonym ,watku intelektualnym” rozwijajacej sie w oku czytelnika ,czasoprzestrzeni” — koncepgje,
w ktérej uwidoczniony zostalby bergsonowski, ruchomy element wiersza. Peiperowska ,chwila”
rozwijalaby sie w kategoriach filmowego zblizenia lub oddalenia, wlasciwego dla znaczacej pracy
kamery filmu impresjonistycznego. Filmowa Zemsta, ale zwlaszcza poemat Na plazy to dobre
przyklady ,filmowej” pracy w poezji. Ciggle nawracanie tych samych, niezwykle detalicznych
i ,materialistycznych” przedstawieni powoduje, ze trudno traktowac je w zwyklych dla tak diugiej
formy, epickich kategoriach. Obserwujac ptywaczke i ptywaka w coraz bardziej detalicznych uje-
ciach, raz po raz zanurzajacych sie¢ w morzu i wynurzajacych ku mitosci w lesie, zmuszeni jeste-
$my korygowac — i poglebia¢ zarazem swoje postrzezenia w czasie, w ktérym ,,przyrost” obrazéw
nastepuje naraz z erotycznym przyblizeniem cial. Niezwykle ciekawe byloby przylozenie w tym
miejscu odniesienia do kubizmu, ktdre pojawia sie w artykule Kamedutom sztuki z 1924 roku: ,, Je-
stem sktonny przypuszczaé, ze tzw. «perspective circonspecte» Picassa zawdziecza swe powsta-
nie perspektywie kinematograficznej”®®. Ciala ptywaka i ptywaczki, krajobrazy Gdyni i Gdanska
polaczonych plaza, trykoty, morze, las, plyny i emocje zostaja w wierszu ,,pokawatkowane”, a na-
stepnie na jednej plaszczyZnie poematu ulozone; falami werséw narastaja ku szczesliwej puencie,
ktérag znowu mozna odegra¢ - odtworzy¢ w nowej lekturze niczym na nowo puszczony film. Na
plazy odgrywane jest przez poetyckiego rezysera raz po raz niczym na obsesyjnym filmie pamieci
— tak jakby Peiper usitowal poprowadzi¢ swojego widza w glab powolnie i w detalu roztaczajacej
sie czasoprzestrzeni. W ujeciu Deleuze’a taka powtérkowo$¢ uzasadniona pozostaje po Bergso-
nowsku, a zarazem i ,technicznie”, i filozoficznie: ,Ruch ma wiec poniekad dwa oblicza. Z jednej
strony jest tym, co zachodzi pomiedzy przedmiotami czy cze$ciami, a z drugiej tym, co wyraza
trwanie, czyli calo$¢. Skutkiem tego trwanie, zmieniajac sie, z natury dzieli sie w przedmiotach,
przedmioty za$, zyskujac glebie i zatracajac kontury, jednocza sie w trwaniu. Powiemy wiec, ze
ruch odnosi przedmioty zamknietego uktadu do otwartego trwania, trwanie za$ — do przedmio-

téw uktadu, ktéry przez ruch zostaje zmuszony do otwarcia”®.

Warto zauwazy¢, ze przypuszczenie ,filmowosci” twérczych koncepcji Peipera stoi w zasadniczej
sprzecznosci z najglebiej w polskim literaturoznawstwie zakorzeniong teza o $cistej autonomii
sztuki jako cesze poezji Awangardy Krakowskiej, rozumianej w kategoriach ,jezyka w jezyku”, z kt6-

ra nie poradzily sobie nawet jej afektywne ujecia; wskazuje to na konieczno$é przemyslenia samego

*Peiper, Metafora terazniejszosci, w Tedy. Nowe usta, 54
*$Peiper, Poezja jako budowa (pierwodr. w Nowe usta [1925]), w Tedy. Nowe usta, 349.

S’Kucharczyk, Pierwiastki filmowe, 46; Otto, Literatura i film, 35. Kubistyczne por6wnania pojawiaja sie w tekscie
Kucharczyka za Januszem Stawinskim.

*8Tadeusz Peiper, ,Kamedulom sztuki”, w Tedy. Nowe usta, 113.
59Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas, 19.



teorie | Joanna Orska, Kinopoezja? Ruch i fotogenia...

pojecia artystycznej autonomii w polskich badaniach literatury. Kiedy Peiper w Kamedutom sztuki
pisze: ,sztuka dzisiejsza nie da sie¢ w sposéb pelny wytlumaczy¢ ani uzasadni¢, ani tworzy¢ bez do-
puszczenia do glosu czynnikéw pozaartystycznych” czy tez ,chcie¢ wszystkie nasze dazenia uzasad-
ni¢ jedynie potrzebami wewnatrz-artystycznymi — znaczy szamotac sie w bezsilnie zakorkowanej
butelce”® - zasadniczym wykladnikiem swojej tezy czyni jednak wlasnie kinematograf, rozumia-
ny w kontekscie Canudowskiej syntezy sztuk, ale takze w roli prawdziwie rewelatorskiej maszy-
ny, ukazujacej cztowiekowi to, co wczesniej nie bylo gotym okiem dostrzegalne. Autor Nowych ust
nie odwoluje sie nigdzie bezposrednio do Epsteina, a wszelkiego rodzaju pokrewienstwa ideowe,
jedli chodzi o odniesienia do filmowego ruchu i czasu jako dotad ukrytego, ,czwartego wymiaru”
przedstawienia, mozna zlozy¢ na karb mocnej obecnosci filozofii Bergsona w tym czasie, zwigzanej
z popularnoscia jego Ewolucji tworczej. Program artystyczny , Nowej Sztuki” piéra Stefana Kordiana
Gackiego, o ktérym ostatnio pisal zajmujaco Aleksander Wéjtowicz w ksigzce Nowa Sztuka. Poczqtki
(i korice), wydaje sie w wielu miejscach wrecz konglomeratem francuskich twierdzen estetycznych,
podzielanych nie tylko w teorii filmowej. W tekscie Na drodze do nowego klasycyzmu Gacki apelowal,
wzorem surrealistéw, o anektowanie do poezji standéw marzenia sennego czy odruchéw automa-
tycznych, przynoszacych radykalng zmiane techniki poetyckiej, akcentujac przy tym role technik
filmowych. Miaty one przynies¢ poezji szybkos¢ asocjadji, skroty, wybuchowosé liryczna i obrazows,
ktére Gacki wigzal z szeroko pojetym ,bergsonizmem” - podajac jako gléwny jego przyktad poety-
cki, podobnie jak Epstein, tworczosé¢ Blaise’a Cendrarsa®’. Za wspdlny element fascynacji przedsta-
wicieli 6wczesnej dyskusji o eksperymencie w filmie i literaturze mozna by takze uzna¢ po prostu
sam kinowy ruch oraz szybkos¢ jako nowe $rodki artystycznego obrazowania. ,Liryka ruchu” nazy-
wa kino Karol Irzykowski, czolowy polski teoretyk tamtego czasu, w swojej Dziesigtej muzie piszac
o0 jego ,walorach estetycznych”, nadajacych sie do artystycznej ,kontemplacji™: ,[...] tu wida¢ skra-
dajacych sie mysliwych, tam znéw podrdzny pije reka z wodospadu, gdzie indziej jada na fodziach,
a fale przesypuja sie po wiostach, to znéw dwoje ludzi walczy ze sobg w $miertelnym wysitku. Nad
kazdym takim epizodem unosi sie aureola odrebnego piekna jak nad poréwnaniami i krajobrazami
Zeromskiego”®?. Niemniej mysl francuskich impresjonistéw byta w Polsce doé¢ rozpowszechniona,
na co wskazujg czesto rozmaite i czesto niebezposrednie aluzje. Pomimo niewielkiej obecnoéci sa-

mych tlumaczen, polskie szkice poswiecone filmowi czesto zdradzaja lekture takich pism®.

89Peiper, Kamedutom sztuki, w Tedy. Nowe usta, 1101 114.
61Stefan Kordian Gacki, ,Na drodze do nowego klasycyzmu”, Nowa Sztuka nr 1 (1925): 6.

82Karol Irzykowski, ,Smier¢ kinematografu” (artykut z 1913 roku, opublikowany w ,Swiecie”; Polska mysl
filmowa, 74-75). Zostal on wlaczony w dluzsza wypowiedz Krélestwo ruchu, otwierajaca Dziesigtq muze
(Karol Irzykowski, Dziesigta muza. Zagadnienia estetyczne kina [Krakéw: Krakowska Sp6tka Wydawnicza,
1924], 13-14). Irzykowski pisze tam o ,walorach estetycznych ruchu”, a sceny go przedstawiajace nazywa
»kontemplacyjnymi”, prébujac zrehabilitowaé kinematograf wobec krytyki Bergsona, ktéry uwaza film za
medium zlozone ze statycznych obrazkéw. Film jest szybki jak mysl, nawet jesli pozostaje schematyczny:
»[...] dzieki owej schematycznosci kino zdolne jest lepiej przystosowac sie do skokéw wyobrazni”; ,pozostaje
réwnowaznikiem mysli, tak zmiennym i ruchliwym jak muzyka i poezja” (Polska mysl filmowa, 75).

83Gizycki, Walka o film artystyczny w miedzywojennej Polsce, 26. Kamila Kuc w ksigzce Visions of Avant-Garde
Film podaje, ze polska publiczno$¢ dwudziestolecia mogta zapoznac sie z wiekszoscig ambitnych produkeji
francuskich - filmami Abla Gance’a, Germaine Dulac czy Jeana Renoira, kojarzonymi wtasnie z estetyka
impresjonizmu filmowego (Kuc, Visions of Avant-Garde Film, 113-114). Jak informuje Bochenska, rozdziat
ksiazki Epsteina La Poésie d'aujourd’hui zostal opublikowany juz w roku wydania ksigzki we wrzes$niu 1921
roku na tamach ,Kuriera Polskiego”, a ona sama byta p6zniej recenzowana w ,Nowej Sztuce”. Wladystaw
Tatarkiewicz wypowiadal sie na temat pogladéw Epsteina zawartych w cyklu artykuléw La Phénoméne
littérraire w ,,Przegladzie Warszawskim” w szkicu ,,Z estetyki francuskiej” (t. 1, nr 5 [1922]); pismo ,Kinema”
przedrukowato artykut Canuda Piekno w sztuce filmowej (nr 10 [1921]) oraz omdwienie dziatalnosci Delluca
(nr 39 [1924)), a ,Kino dla Wszystkich” wywiad z Epsteinem (nr 12 [1926]). Leon Trystan recenzowat
wypowiedzi Epsteina i Delluca na famach ,Filmu Polskiego”. Bocheniska, Polska mysl filmowa, 79-80.
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Mysél Germain Dulac, Louisa Delluca i wlasnie Epsteina byla przy tym obecna na tamach
polskich czasopism bardzo wczeénie. Rzecznikiem, a zarazem inspiratorem polskiej dyskusji
o pojeciu fotogenii pozostawatl Leon Trystan — filmowiec, rezyser, publicysta filmowy, w kt6-
ra to dyskusje wdal sie z nim Irzykowski. Trystan, nie odwotujac sie bezposrednio nigdzie
do Dulac, podobnie jak ona pisat o ,kinie jako muzyce wzrokowej”®*. Marcin Gizycki zwra-
ca uwage na lacznosé koncepcji kinowych Jalu Kurka wlasnie z pismami impresjonistéw,
»Z ktérymi zapoznawal sie poprzez prase”: ,0d Delluca niewatpliwie wzial teze o «wspédl-
miernosci przedmiotéw wobec ludzi». Od Epsteina — przekonanie o interpretacyjnych wlas-
ciwosciach samego narzedzia: kamery, obiektywu”®>. Kurek objasnial przy tym wlasny obraz
eksperymentalny, OR, w sposéb bardzo zblizony do Epsteinowskiej koncepcji ,czwartego
wymiaru” — jako ilustracje ,przypadkowej zbieznosci wizyjnej obrazéw i wymowy napiec
kierunkowych”% — cho¢ mial przy tym na mysli rejestracje ruchu w tempie bardzo szczegél-
nym, bo bedacym efektem formalnych wyliczeni. Jednoczeénie — podobnie jak w pismach
programowych francuskich estetykéw kina — poezja okazywala sie dla tego rzecznika ,filmu
czystego” czesto koniecznym elementem poréwnania, stuzacego przyblizeniu ,fotogenicz-
nego” potencjatu. W szkicu programowym Kino - zwyciestwo naszych oczu Kurek zaznaczal,
ze kino stanowi zmechanizowany rytm zycia i ruchu; pisal: ,Obiektyw dociera wszedzie
i widzi wszystko. Zadamy od niego krétkosci i konkretnosci. «Fotogeniczna poezja» jedynie
moze nam dac skurcz, ktérego trescig bedzie czysty, nieopisany literami liryzm”. Potem za$
dodawat: ,Film jest poezjg optyczng”; ze bedzie eliksirem dajagcym tlumom ,kwadranse czy-
stej poezji”®’. O wiele blizej kino pozostaje w syntetycznej relacji z poezja dla Jana Brzekow-
skiego, twércy eksperymentalnego i bardzo poetyckiego przy tym scenariusza filmowego
Kobieta i kota, ktérego metaforyka oparta jest m.in na analogiach ksztaltéw geometrycznych
r6znych obiektéw. W szkicu Film a nowa poezja taczy on kino z poezja wprost, wskazujac przy
tym przede wszystkim na zwiazek z jej ,zewnetrznymi formami”, u autora Tetna stawia-
nymi, jesli chodzi o potencjat eksperymentalny, przed samym kinem i jego $rodkami obra-
zowania. Podobnie jak francuscy teoretycy filmu, przede wszystkim Epstein, Brzekowski

%4Leon Trystan, ,Kino jako muzyka wzrokowa”, Film Polski nr 2-3 (1925), w Polska mysl filmowa, 112-115.
Trystan przedstawial impresjonistyczne pojecie fotogenii za Louisem Dellukiem, ale przede wszystkim za
Epsteinem i to, jak wynika z relacji Bochenskiej, dos¢ $cisle i klarownie (Leon Trystan, , Fantazja widza w kinie”,
Kinema nr 15-16 [1922]; , Jean Epstein «Cinéma»”, Film Polski nr 2-3 [1923]; za Bochenska, Polska mysl filmowa,
83; Por. takze Leon Trystan, Fotogeniczno$¢ (préba analizy psychologicznej), w Polska mysl filmowa, 109 i n.).
Polemista Trystana Karol Irzykowski uwazal, ze pojecie fotogenii nie zostalo wyraznie dookreslone nawet przez
francuskich teoretykéw (Bocheriska, Polska mysl filmowa, 82). W wielu polskich wypowiedziach estetycznych
o filmie ,fotogenia” faktycznie funkcjonuje w rozmaitych znaczeniach i rolach, czesto bez odniesienia do
zrédel jako abstrakcyjne, mgliste okreslenie korespondujace z samg filmowoscia, co mogloby wskazywac na
niezrozumienie terminu i postugiwanie sie nim jako pewna przenosnia.

%Gizycki, Awangarda wobec kina, 102. Gizycki koncentruje sie na koncepcjach Kurka rozumianych jako $cisle
filmowe i odnosi je do zrekonstruowanego przez siebie filmu OR (Obliczenia rytmiczne), w ogéle jednego
z niewielu przyktadéw realizacji polskiego filmu awangardowego (Gizycki, 125-127). Z moich rozwazan
wylaczam teorie tak $cisle zwigzane z realizacjami filmowymi, staram sie uwagi o filmie odnosic¢ raczej do
sfery awangardowego programu poetyckiego. Dlatego tez nie zajmowalam sie w tym miejscu gleboko przeciez
zakorzenionymi w tradycji literackiej i w literaturze realizacjami malzenistwa Themersonéw.

%Nosnikami dramatu w filmie Kurka mialty by¢ przy tym same obrazy filmowe, specjalnie nieuwzgledniajace
np. ludzkiej twarzy, by tym lepiej odda¢ zbieznosci ksztattu, kierunku, tempa w obrazach, przenosnie
znaczeniowe w montazu. Kurek, ,Objasniam OR”, w Gizycki, Walka o film artystyczny w miedzywojennej Polsce,
237-238.

”Jalu Kurek, ,Kino - zwyciestwo naszych oczu”, w Gizycki, Walka o film artystyczny w miedzywojennej Polsce,
134-135. Bochenska zbliza poglady Kurka na kino do jego koncepcji poetyckich, typowych dla konstruktywizmu
poetyckiego Awangardy Krakowskiej. Przy tej okazji pisze réwniez o zadtuzeniu mysli filmowej Kurka w teoriach
Epsteina. Bochenska, Polska mysl filmowa, 166-167.
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za kluczowe - oprécz oczywiscie szybkosci i rytmu - uznaje przedstawianie wskazujace na
,2rownoczesnos$¢ wielu rzeczywistos$ci”, ,zatarcie granic miedzy mysla a jej spelnieniem” oraz
umiejetnos¢ ,podzielenia wrazenia na poszczegdlne elementy” dla ,,0siggniecia silniejszego
oddzialywania calosci”®. Prowadzi to do szczegélnej, poklatkowej analizy ruchu filmowego,
ktéry oddany zostaje w tekscie posiadajacym naraz teoretyczne i literackie walory: ,Wezmy
auto uciekajace przed poscigiem. W jaki sposéb wyrazi poscig poeta? Podkresli pewien brak
logicznej cigglosci wrazen, ich wzajemne blyskawiczne nastepstwo, réwnoczesno$é, zatrzy-
manie uwagi przez szczeg6ly drugorzedne. Podobnie postapi rezyser filmowy, ktéry zrobi to
mniej wiecej w ten sposéb, ze pokaze pewne wycinki z dziedziny faktéw i realnych wrazen.
A wiec w niezwykle szybkim tempie rzuci na ekran strzatke tachometru, reke szofera kurczo-
wo zacis$nietg na kierownicy, znéw tachometr, migotanie pejzazu, twarz szofera, tachometr
wskazujacy zwiekszanie sie szybkosci itp. Te nie powigzane (pozornie) obrazy przemawiaja
o wiele mocniej niz zorganizowane, posegregowane, dobrze ulozone opowiadanie. [...] By-
toby niezwykle ciekawe wykazac pokrewienistwo metafory poetyckiej z przenosnia filmowa,
wskaza¢ na sytuacje uczuciowe w poezji i filmie na znaczenie «pierwszego planu» i «zblizefi»
w filmie i w poezji. Nowa poezja w wielu wypadkach data impuls do szukania wlasnych drég
w filmie. Podobnie zreszta i film oddziatal na poezje”®.

U Epsteina, podobnie jak u Bergsona, rzeczywisto$¢ nieustannie zmienia sie w czasie i po-
zostaje zwigzana raczej z cigglym stawaniem sie niz byciem. Zaréwno francuscy, jak i pol-
scy awangardy$ci byli $wiadomi rewolucyjnych mozliwosci, jakie stwarza kino jako wynala-
zek rejestrowania ruchu na tasmie filmowej, dla dawnych sposobéw odzwierciedlania $wiata
przedstawionego, rozumianego jako wspélnotowa przestrzenn do$wiadczen. Postrzegali ja
czesto jako rzeczywistos¢ artystyczng o intermedialnym charakterze. Bosko Tokin (pseudo-
nim Filmus), ktéry wraz z Miciciem byl sygnatariuszem serbskiego ,Manifestu Zenityzmu”
(1921), pozostajacego w mocnej korespondendji z surrealizmem francuskim, pisal: ,Kinema-
tograf moze polaczy¢ elementy wszystkich innych sztuk, stanowi wiec STYL epoki. Jak twier-
dzi Canudo... kinematograf dal juz $wiatu nowego artyste: malarzo-rzezbiarzo-architekta
$wiatla muzyka-poete-choreografa bieli i czerni, méwiac inaczej — rezysera””°. Anatol Stern
w podobny sposéb widzial w artystycznym kinie, zwlaszcza francuskim, dzieto zmierzajace
do ,organizowania, do konstruowania zwyklej rzeczywistoéci przez aparat niby przez dluto
rzezbiarza””. Gilles Deleuze w swojej ksigzce o Kinie przywoluje Epsteina, piszacego o malar-
stwie kubistycznym i symultanicznym, futurystycznym, w ktérym nowy malarz zamiast pod-
dawac sie perspektywie ,calosci” historii, finguje ja — wchodzi w nia, odtwarzajac w niej ruch
procesu artystycznego, a wiec zmiany zachodzace w czasie, wy$wietlone w bryle z konieczno-
$ci niedokoniczonej, funkcjonujacej niczym w widzeniu tunelowym: ,perspektywe zewnetrz-

na zastepuje perspektywa wnetrza, perspektywa wieloraks, mienigca sie, falujaca i zmienna

Jan Brzekowski, , Film a nowa poezja”, w Polska mysl filmowa, 208.

%Jan Brzekowski, ,Film a nowa poezja”, w Polska mysl filmowa, 208-209. Bochenska zwraca uwage na fakt,
ze takze w Poezji integralnej (1933) Brzekowski, piszac o wartosci poetyckich zwigzkéw tkwiacych w ich
asocjacyjnym potencjale, zwraca sie takze ku pokrewieristwom poezji z kinem. Bochenska, Polska mysl
filmowa, 164.

"®Manifesto of Zenithism (1921). Za Levi, Cinema by Other Means, 13.

"LAnatol Stern, , Faust i Carmen na ekranie”, Wiadomosci Literackie nr 7 (1927): 4; cyt. za: Bocheniska, Polska mysl
filmowa, 87.
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i kurczliwg jak wtos higrometru””?. Deleuze stwierdza, podazajac za Epsteinem: ,Kino w jesz-
cze wiekszym stopniu niz malarstwo uwypukla rzezbe czasu, perspektywe czasu — wyraza sam
czas jako perspektywe lub rzezbe””3. Rozumienie obrazu filmowego, zasadniczego dla malar-
stwa abstrakcyjnego ruchomego elementu, ktéry przyniést wynalazek rzezby kinetycznej, czy
w koricu eksperymentalnego zapisu awangardowej poezji — z wlaczeniem w znaczenie wiersza
jego obrazu graficznego (postulat Witolda Sadowskiego) — w charakterze ,rzezby czasu”, wi-

zualizujacej przebiegi i napiecia autonomicznego-artystycznego dzialania, stanowi by¢ moze

takze dzisiaj nowa recepcyjna szanse dla ,sztuki na papierze”.

?Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas, 32

*Deleuze.
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SEOWA KLUCZOWE:

poezja awangardowa
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IMPRESJONIZM
FILMOWY

ABSTRAKT:

Szkic opowiada historie wczesnych zwigzkéw pomiedzy awangardowym filmem niemym a poe-
zja, przygladajac sie w szczegdlnoséci wypowiedziom programowym powigzanym z filmem fran-
cuskich impresjonistéw. Poezja czy poetycko$¢ byta w manifestach i szkicach Ricciotta Canuda,
Germaine Dulac czy Louisa Delluca czesto traktowana jako metaforycznie rozumiana prze-
strzen odniesiert wynikajacych z przekonania, ze film jako nowa, ,siédma” sztuka stanowi do-
skonaly synteze wlasciwos$ci pozostatych. Z poezja, awangardows poetyckoscia powigzal swoje
koncepcje filmu bezposrednio Jean Epstein, ktérego pisma mialy w Polsce lat dwudziestych
spora i chlonng publicznos¢. Wiele z elementéw jego teorii, powigzanych z ruchem filmowym
i ,fotogenicznosciy”, przeniknelo, czego prébuje tu dowies¢, takze do tekstéw programowych

polskiej awangardy poetyckiej.
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