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BOLESEAW W. LEWICKI

OBRAZOWOSC POETYCKA
UWAGI Z POGRANICZA TEORII POEZJI I FILMU

Na wstepie. Niejednokrotnie teoretycy filmu konstatowali za-
leznos¢é miedzy filmem a innymi rodzajami sztuki rozwazajac, ile
winna jest nasza najmlodsza muza swoim starszym siostrom.
Miedzy innymi Stefania Zahorska w swych Zagednieniach for-
malnych filmu (1928) przeprowadzilta wywodd ekranowej symbio-
zy liryki i malarstwa. Przykladéw przytoczy¢é mozna oczywiScie
wiecej. Odwolywano sie tu nawet do bardzo odleglego antenata
tego pogladu — mianowicie Lukrecjuszal. Z jego traktatu De re-
rum nature wydobyto taki oto ustep —

Teraz jak szybko obrazy lecg w przestrzenne dale,

Jakg ruchliwo§é maja, gdy przez powietrzne odmety

Tak pedza, ze godziny zmieniaja na momenty...

Oto, gdy jeden znika, drugi juz w bieg skwapliwy

Goni i przez to zda sie, ze pierwszy ruchy zmienia.

Dodaj, ze dzieje sie to w polowie okamgnienia.

Tyle jest ruchliwo$ci i razem rzeczy tyle,

Tak wielka ilo§é czastek spada na kazdg chwile

Czucia, ze ich wystarczy dla wszystkich naszych przezyé...

Gdy uwaznie raz jeszcze — i jeszcze raz — ten fragment od-
czytaé, niechybnie odnajdzie sie w nim wizyjng antycypacje tego,
co dzi§ znane jest powszechnie jako forma podawcza kina, jako
ewenement telewizji — jednym stowem jako tzw. zjawisko ekra-
nowe. Nie jest to pozbawione bardzo istotnego sensu, nie od dzis bo-
wiem historycey sztuki umieszczajg poczatki koncepcji samej sztuki
ruchomych obrazow na dlugo przed wynalazkiem kinematografu
Edisona, Proszynskiego czy braci Lumiére, Od historycznego sean-

1 A, Miedzyrzecki, Poezja dzisiaj, Warszawa 1964, s. 245.
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su kinowego w dniu 28 grudnia 1895 roku w Grand Café przy
Boulevard des Italiens w Paryzu minety dlugie lata, a kinemato-
grafia zdolala przerodzi¢ sie w telewizje, nie tracgc zresztg swej
niezalezno$ci widowiskowej. Filmologia zajmuje sie teraz coraz
czeSciej i coraz gruntowniej tym wszystkim, co w obu poteznych
nurtach dzisiejszej kultury, w kinie i telewizji, jest wspédlne i
istotne. Elementem tym o znaczeniu fundamentalnym okazuje sie
wlasnie, przeczute ongi§ przez Lukrecjusza — tak zwane zja-
wisko ekranowe. Jednakowe i tozsame dla fotooptycznej projekcji
kinowej i dla elektronicznej struktury funkcjonowania kinesko-
pu. Gdy zjawisko ekranowe odbierane. jest w ramach przezycia
estetycznego i gdy jest analizowane w trakcie operacji badawczej,
nasuwaja sie nieodparcie pewne pokrewienstwa artystyczne.
Wbrew pozorom i powierzchownym mylnym opiniom — wecale
nie z teatrem ani malarstwem, ani nawet z powiescig, cho¢ ada-
ptacje nowel i powiesci najczestszym sg pokarmem aktywnosci
kina j telewizji. Sg to pokrewienstwa inne.

Pét wieku temu (w roku 1924, kiedy to ukazala sie X Muza,
jedno z najznakomitszych dziet filmoznawstwa, nawet w skali
Swiatowej) Karol Irzykowski zauwazyl, Ze kinematograf ,,ma z
umystem ludzkim, ktérego jest projekcjg, to wspélne, ze jest
szybki jak mysl”2, To sformulowanie ma w dzisiejszej teorii fil-
mu znaczenie kluczowe, tlumaczy bowiem wyrazowsg istote mon-
tazu rozumianego jako metoda nadrzedna kazdej wypowiedzi ty-
pu filmowego, jako swoista syntaktyka semiotyki filmu. ,,Szybki
jak mys$l”.

Irzykowski nie zostawil cytowanego sformulowania samotnie
— w toku wszystkich swych filmoznawezych wywodoéw. Uczynit
zen réwniez dla calej swej teorii okreslenie kluczowe., Powiedziat
zaraz obok: ,,Ujawnia sie w kinie natura jakby bezimienna, naga,
nie przykryta siatkg poje¢ ludzkich”. Jest to sformulowanie po-
zornie antyliterackie. Pozornie tylko, bo réwnocze$nie — na tej
same]j stronicy tekstu — kino jest nazwane ,,rownowaznikiem
mys$li tak zmiennym i ruchliwym jak muzyka i poezja”. I znowu,
tuz obok, nazwane jest ,lirykg ruchu’3. W innym rozdziale swej
znakomitej ksigzki, ktérej cale pokolenia filmoznawcéw, réwniez
w Polscet, ani nie docenily, ani wrecz nie zrozumialy na réwhi
z Eisensteinem czy Epsteinem, Irzykowski tak postawil sprawe,
moéwigc o kompozycji treSciowej dziela filmowego w zasadzie,

2K. Irzykowski, X Muza, Warszawa 1957, s. 37.

3 L.c.

4J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. 2, Warszawa 1956, s.
348—353.
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»poza tym wchodza w moc wszystkie te same prawa tresci, ktére
obowigzujg w poezji”s.

Filmologia ostatnich lat, bogatsza od dawniejszej, tej este-
tycznej tylko, o pojecia znaku, wypowiedzi, informacji i struktu-
ry, materialowo szersza o caly dorobek telewizji, coraz czeSciej
wraca do sformutowan Irzykowskiego. Tym samym dzisiejszy fil-
moznawca wraca do okreSlonych przez Irzykowskiego pokre-
wienstw kina. A wiec — do poezji. A ta sprawa — niezaleznie
od puscizny teoretycznej Irzykowskiego — posiada swe wyrazne
aspekty — teoretyczny, genologiczny i historyczny. A wiec — o
tych aspektach.

Aspekt teoretyczny. Irzykowski we wspomnianej X
Muzie méwi, iz ,,w czlowieku tkwi cheé ogladania rzeczy i spraw
w oderwaniu od rzeczywisto$ci” — i zaraz potem: ,Kino jest ta-
kim filtrem rzeczywisto$ci. Zmienia wszystko na widma”sé. Stwier-
dzenie to ma charakter wyjsciowy dla dzisiejszych rozwazan i
spostrzezen dotyczacych zjawiska ekranowego. Niezaleznie od
troche metaforycznego stanowiska Bazina i Kracauera (flow of
life), widzgcych w filmie jedynie swoista erupcje rzeczywistosci
jako takiej, artefakt filmowy jest w swej istocie (tworzywo ma-
terialne) tym, co fizycy nazywajg widmem Swietlno-akustycznym.
Dotyczy to zaréwno projekcji filmowej, jak i emisji telewizyjnej.
W tych kategoriach rozpatrywany (a tylko te kategorie sg auten-
tyczne, nie przeno$ne) komunikat filmowy jest w istocie rzeczy
fantomem — z jego zwiewnoscig i brakiem praw cigzenia. Nie
jest samg rzeczywistoScig ani nawet jej pelnym analogonem. Dzie-
ki prawom semiotyzujgcym montazu mozliwe sag w komunikacie
filmowym kazdego gatunku wszelkie mozliwe zestawienia poje-
ciowe i przedstawieniowe {(,,nieozydannyj styk” — powie Eisen-
stein). Gatunkowe tendencje tematyczne preferujg czesto samo
szukanie konsonanséw formalnych i trwanie w rytmie — przed
samg racjg bycia zwierciadlem rzeczywistoSci. Film wiec czesto
— je$li nawet odbija rzeczywisto§¢ — czyni to na sposéb ballady
lub wiersza opisowego. Czy znaczy to, Ze gorzej? Nie. Lepiej
i glebiei — bo taka jest wlasnie ontologia poezji. Ale o tym w
konkluzji tego szkicu. Nie na darmo w swoim czasie opojazowcy,
badacze jezyka poetyckiego u zarania naszego wieku — Szklow-
ski, Eichenbaum, Tynianow, Timoszenko, Jakobson — w pracach
swvch wszyscy prawie zawadzili o teorie filmu, chociaz im (jak
u nas Irzykowskiemu) 6wczesne pierwociny artystyczne kina nie-
wiele jeszcze mogly dostarczyé materiatu do uogélnien, Po latach
poszukiwania te i fascynacje odezwa sie u Jakobsona teorig

SIrzykowski, op. cit, s. 169.
6 Ibidem, s. 51—52.
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metaforycznosci i metonimicznosci sztuki filmowej’. Dzieki nim
wlasnie — pionierom Opojazu, jak i dzieki Irzykowskiemu —
mozemy dziS naukowo rozpatrywa¢é¢ struktury i systemy znako-
we sztuki filmowej w kategoriach im wlasciwych. A te kazg
czesciej mySle¢ o poezji lirycznej, takze o muzyce (jakze to bli-
skie dzieki wdziecznej Euterpe, ktéra patronuje poezji lirycznej
grajac na aulosie, i dzieki zakochanej Erato z kitarg w rece) —
czesciej niz o powiesci, uwiklanej w linearny, logiczny rytm recit
czy discours. CzeSciej o wierszu niz o widowisku scenicznym,
zawsze masywnym, pelnym oddechéw ludzkich, tkanin i gratow.

»otad sie styl osobny stwarza” —— powiedzialby Wyspianski.
Epika filmowa (bo ona kréluje w kinoteatrach) i widowiska te-
lewizyjne odznaczajg sie (dzieki zasadzie montazu i dzieki fanto-
mowosci organicznej zjawiska ekranowego) swoistg lekkoscig, ryt-
micznoScig i melodycznoscig wcale nie przenoséng. W tej sytuacji,
typowe]j dla sztuki filmowej i jej zasad, nic dziwnego, ze Eisen-
stein pisal swe scenariusze w postaci poematu, ze méwione teksty
filmu Alaina Resnais Hiroshima moja mitosé uderzaly poetycka
sylabotoniks, ze opowie$ci ekranowe Pasoliniego i Bunuela przy-
wodzg na mysl przede wszystkim skojarzenia z poezjg. Andrzej
Banach (O snach i nowej sztuce) wyprowadza poetyckie, lirycz-
ne wrecz predyspozycje sztuki filmowej z typowego dla niej ja-
koby oniryzmu. A wiec — poetyka snu, a wiec symbole senne
i przelewnos$¢ obrazowa rzeczywisto$ci przedstawianej (raczej w
tym wypadku — przezywanej). A wiec znowu obraz filmowy nie
krepowany zadnym hic et nunc. ,,Szybki jak mysl” — powiedziat
(jak juz wspomniano) Irzykowski.

Aspektgenologiczny. Genologia filmowa splgtana jest
dosy¢ sciSle z literacky. O ile w zakresie rodzajow (fabularystyka
— dokument — kino poetyckie, niezupelie szczeSliwie zwane tez
awangardowym) panuje jaka$ stabilizacja, o tyle dziedzina ga-
tunkéw stoi nieustannie otworem. Niektére tylko, dodajmy, ze
nieliczne, jak np. western czy slapstick, zdolaly utrzymaée swa
zywotnos¢ i cigglo$é historyczng. Propozycje gatunkowe zglosita
w swoim czasie — byly to lata dwudzieste — tzw. pierwsza awan-
garda francuska. Niewiele z tego ostalo sie, chyba tylko same
pojecia ,filmu czystego” i ,filmu abstrakcyjnego”. Ktéz pamieta
dzi§ opublikowane na poczatku lat trzydziestych na lamach ,,Li-
nii” propozycje gatunkowe dla kina, sformulowane przez Jalu
Kurka, podéwczas autora awangardowego filmu pod tytulem OR,
dla ktérego réwniez braklo gatunkowego przydzialu. Plgczg sie
wiec po nazewnictwie krytyki filmowej rbézne nazwy w rodzaju

7R. Jakobson, M. Halle, Podstawy jezyka, Wroclaw 1964, s. 126
i nast.



291

.impresja”, ,,fabula poetycka” — nazwy, ktére poza jednym przy-
pisanym dzielem niczego w skali typologicznej nie oznaczajg.

W praktyce wiec stalych i codziennych kontaktéw ze sztukg
filmowag funkcjonuja okreslenia rodzajowe — ,film fabularny”,
»film dokumentalny” z nielicznymi tylko koncesjami na rzecz
niektérych gatunkowych okreslen, zaczerpnietych z arsenalu tra-
dycyjnego literaturoznawstwa — ,komedia”, ,reportaz”, ,pas-
tisz” itp. Zdarza sie jednak coraz czesciej, ze dla niektérych dziet
filmowych — i to klasy bardzo wysokiej — braknie odpowiada-
jacej im kategorii genologicznej. Jak bowiem nazwaé¢ wiekszo$é
filméw Jancso lub Lamorisse’a? Czy okreé$lenie ,.kronika zycia”
lub nawet ,,poemat biograficzny” desygnuje w jakikolwiek sposéb
film Paradzanowa Sajat Nowa? Czym pod wzgledem gatunkowym
jest Byt sobie raz Lenicy i Borowczyka? A nawet Jak daleko
stad, jak blisko Konwickiego — czyz nie domaga sie wprost ja-
kiej$ odrebnej od typowych kategoryzacji gatunkowej?

Filmy Waleria i tydzien cudéw oraz Sindbad utkane sg pod
wzgledem formalnym ze specjalnego typu obrazéw i dzwiekow
— jakby stworzone z poetyki snu. Je$li przypominajg cokolwiek,
to chyba tomikj wierszy, gdzie ewokowany w stowach obraz rza-
dzi sie tylko prawami wyobrazni poety, gdzie nad logikg odbija-
nia rzeczywistoSci gére biorg obrazowe racje .metafory czy me-
tonimii. Film wtasnie jest taki w swej istocie tworzywowej (to
wazne!), jakby zawsze mial poddawaé¢ sie prawidtom warsztatu
poety-liryka. Czyz moze by¢ inaczej — wro6émy na chwile do
aspektu teoretycznego — w sztuce, ktérej tworzywo materialne
pozwala budowaé obrazy poetyckie, w sposéb dla tworey bardzo
laskawy, z fantomowych elementéw widziadel, odglosow, stow
i muzyki. W sposéb dla twoércy taskawy — to znaczy pozwala-
jacy mu, jak poecie ze stéw i samej nawet faktury fonologicznej,
tworzy¢ calostki wyrazowe jego tylko koncepcji odpowiadajgce.
Na tej zasadzie — siegajac po jaki$ znaczacy przyklad — Wajda
stworzyl swoijg prezentacje (bo trudno tu moéwié o inscenizacji)
Wesela Wyspianskiego. Bylo to wielkie osiggniecie liryka.

Forma filmowa wynika SciSle — chcialoby sie rzec, ze wy-
lacznie — z natury filmowego tworzywa materialnego. Dlatego
wszystkie nowatorskie uksztaltowania zjawiska ekranowego cig-
zyty stale w strone nowych form gatunkowych. Poniewaz jednak
— jak to bywa wecigz w dziedzinie poezji lirycznej — jedna zmia-
na goni drugg i niewiele jest oznak stabilizacji, trudno tu o jakis
fad genologiczny. Do bogatego wachlarza kinowych form wyra-
zowych, pochodzenia technicznego, jak np. przekladnia czasu (ruch
zwolniony, przyspieszony i cofniety), telewizyjne do$wiadczenia
dorzucily nowe mozliwosci formalne — wsréd nich znakomity
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pomyst obrazu zatrzymanego w srodku ruchu (tzw. stopklatka)
oraz mozliwo$ci symultanicznego przekomponowania kazdej po-
wierzchni obrazu ekranowego za pomocg montazu elektroniczne-
go. Tworzone za pomocg takich form utwory filmowe — i w ki-
nie, i w telewizji — domagaja sie nowych okreslnikow genolo-
gicznych. Jakich? Wielkj poeta ekranu René Clair powiedzial:

Nie ma miejsca w filmie dla innej poezji, jak tylko dla poezji stwo-
rzonej przez sam obraz. Jest to poezja absolutnie nowa, ktérej praw nie
da sie ustalié. Poezja rodzi sie tu z rytmu obrazéw.. Moim zdaniem nic
nie zawiera w sobie tyle heroiczno-komicznego liryzmu albo po prostu
liryzmu, co bezsensowne ucieczKi.. nieprawdopodobne porwania... lub bez-
ladna bieganina Charliego, $ciganego przez policjanta czy przez Los, ktora
trwa wlaSciwie tylko dlatego, ze kiedy§ sie rozpoczela. Wiele lirycznych
wynurzen poetéw nie ma innej racji istnienia8.

Dzi$, gdy twoérczo$¢ onegdajszego demiurga prawie sztuki fil-
mowej, wlasnie Claira, zasnula sie nieco mglg dawnoSci, warto
przypomnie¢, ze cytowane slowa powiedzial twoérca glosnego, w
formie ekranowej wyrazonego manifestu dadaizmu zatytulowane-
go Antrakt (1924). Sztuce filmowej potrzebna jest nowa, odkryw-
cza, stanowczo pozaliteracka odwaga genealogiczna. Oto zadania
dla filmoznawstwa.

Aspekt historyczny. Sprowadza sie on do dwu przede
wszystkim spraw: a) do tych wydarzen artystycznych kinemato-
graficznego pochodzenia, gdzie typ dziela nie odpowiadatl literac-
kiemu zamierzeniu lub pierwowzorowi, b) do tych nurtéw twor-
czosci filmowej, ktére programowo zrywaty z tradycyjng niewolg
literackg wyrazong przez dyktature pisanego scenariusza.

W pierwszym wypadku (lub wypadkach) film stawal si¢ pro-
totypem struktur epickich literackich, ktére przyszly pozniej. Czy
pod wplywem kina? Bardzo prawdopodobne, ze tak. Tak bylo z
symultaniczng narracjg Nietolerancji Griffitha, ktéra odezwie sie
sp6zniong czkawkg w drugim tomie Drég wolnoSci Sartre’a. Tak
bylo tez z Obywatelem Kane Orsona Wellesa, zapowiedzig no-
wych form pisarskich literatury powieSciowej, tak tylo w wy-
padkach, gdy tworcy nouveau roman — pani Duras, pan Robbe-
-Grillet, nabierali rozpedu twodrczego na planie filmowym jako
scenarzy$ci przy Alainie Resnais, potem sami jako realizatorzy.
Przykladéw mnozyé mozna tu wiele — i wiele byloby do pody-
skutowania. Sprawie tej poswiecil kilka toméw swej eseistyki
Aleksander Jackiewicz, gromadzgc na froncie walki o przewagi
kinowo-literackie olbrzymia artylerie kilku kalibrow®. Nie ma
wiec potrzeby powtarzania jego znanych juz z lektury argumen-

8 R, Clair, Po namysle, Warszawa 1957, s. 78.
9 Film jako powie$é XX wieku, 1968, Niebezpieczne zwiqzki litera-
tury i filmu, 1971, Historia literatury w moim kinie, 1974.
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tow, tym bardziej ze Jackiewicza pasjonuje w poszukiwaniu po-
krewienstw i réznic przede wszystkim epika powiesSciowa, ten
szkic natomiast zajmuje sie poezjg liryczng jako dziedzing sztuki
najblizszg klimatowi sztuki filmowej.

Pozostaje wiec do wspomnienia sprawa druga — nurtéw spe-
cjalnych. Antyliterackich, antyepickich, antydramatycznych. Za-
czeto sie — jak wiadomo z kart historii filmu — na poczatku
lat dwudziestych. We Francji nazwano ten bunt malarzy, poetéw
i mlodych filmowcéw awangardg — pierwszg, potem drugg. W
Rosji radzieckiej role awangardowego buntu w kinematografii
odegrala znakomicie grupa FEKS (Fabryka Ekscentrycznego Ak-
tora) z Kozincewem i Traubergiem na czele. Zaczyn buntu po-
szed} z warsztatu teoretykéw — wspomnianego poprzednio Opo-
jazu. Awangarda francuska miata tez swych teoretycznych pro-
wokatorow czy prowodyréw. Germaine Dulac pisala o Symforii
wizualnej, Epstein o ,lirozofii”. EkspresjoniSci niemieccy z grupy
»Der Sturm” zaskoczyli $wiat wyrezyserowanym przez Wienego
Gabinetem doktora Caligari. W rezultacie powstaly filmy szuka-
jace partnerstwa (bo nie pierwowzoru, co wazne!) w poezji lirycz-
nej i w malarstwie niefiguralnym, takie jak: wspomniany An-
trakt René Claira, 5 minut czystego kina jego brata Henri Cho-
mette’a, Balet mechaniczny Legéra, Symfonia diagonalna Eggelin-
ga — no i rozstawiony jako swoisty manifest surrealizmu, glos-
niejszy w S$wiecie od obu Bretonowskich, Pies andaluzyjski Bu-
nuela (1929).

Gdy awangarda francuska w obu swych falach czy etapach
wygasta, nie zniknal z historii filmu sam ruch awangardowy.
Przenidst swg glowng kwatere do Niemiec, potem do Stanow
Zjednoczonych. Ruttman, Richter, Maya Deren — i tyle innych
nazwisk twoércéw uprawiajacych programowo liryke ekranowa.
Rozeszlo sie to zreszta po calym $wiecie (glosSny Mac Laren to
przeciez Kanadyjczyk). Zreszta i w Polsce... Lenica, Borowczyk,
Szczechura, Czekala, Szpakowicz, kilku jeszcze innych. Lédzka
grupa tzw. Warsztatu Filmowego podejmuje pewne osiggniecia
i kierunki poszukiwan amerykanskiego undergroundu, ktérego
protagonistami sa Jonas Mekas i Andy Warhol. Tu jednak spra-
wa jest dosy¢ zlozona. Ci undergroundowi rzekomi spadkobiercy
poetyzowania Hansa Richtera i Mayi Deren majg juz swe inne
zalozenia i drogi poszukiwan twoérczych. Dotyczy to réwniez
wspomnianej grupy lédzkiej. A jednak jest to droga poezji. Tak
rozumie to monografka nowej sztuki, wraz z filmowym under-
groundem (z grupg t6dzkg réwniez):

Poezja — jak malarstwo — nie oczekuje masowej widowni. Ale Poe-

zja — jak protest-songi, jak teatr Brooka i Schumana, jak film zaanga-
zowanych autor6w — moze mieé¢ przenikliwg §wiadomo$é celow, ktérym
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stuzy, celo6w nie mniej jasno_okre§lonych i nie mniej precyzylnie obliczo-
nych w §wiatopogladowy dyskurs z odbiorcs...1?

Jest to w filmowym nurcie poetyckim akcent nie tyle nowy,
ile specjalnie akcentowany — zaangazowanie spoleczne i cheé
kontaktu z odbiorcg. Nawet je$li nie jest on tak masowy i liczny,
jak w kinach i jak przed telewizorami. A wiec film jak poezja...

Proba konkluzji. Wszechobecny w nowoczesnym my-
§leniu filmoznawczym autor X Muzy tak o$wiadczyl na jej kar-
tach —

Dotychczasowe kino jest pasozytem poezji i zuzywa ogromne jej za-
pasy. Poezja wszgdzie przygotowala mu serca i umysty — i teraz kino
moze juz tylko z lekka potrgcaé gotowe kompleksy wzruszeniowe, moze
sie §lizgaé¢ po wierzchu, a widz wszystko rozumie — i nawet rad jest tym
podraznieniom. Stad powstalo mniemanie, ze kino jest sztuka od razu
ekspresjonistyczna...1t

Powiedziane to zostalo, przypominam, przeszlo 50 lat temu.
Ekspresjonizm jest juz tylko pojeciem historycznym — a prze-
ciez potem przez wiele lat moéwilo sie, ze film jest sztukyg w isto-
cie swej surrealistyczng. Doswiadczenia ostatnich dziesiecioleci —
dwoch, trzech — odszukaly inne jeszcze kierunkowe wlasciwosci
filmu kinowego i filmu telewizyjnego. Bardziej nowoczesne w ro-
zumieniu kultury i wysuwajace inng pozycje dziela filmowego —
jako tekstu kulturowego przede wszystkim, jako aktu komunika-
cji miedzyludzkiej w drugim zaraz rzedzie. Albo nawet réwno-
rzednie.

Olbrzymig role w nowych aspektach pokrewienstw miedzy
poezjg a filmem odegral olbrzymj spoleczny rezonans przyzwy-
czajenia do poezji moéwionej (rewolucja literatury moéwionej, kté-
rg podjeto i wygralo w naszym wieku radio), a nawet recytowa-
nej w sposéb estradowy, gdy wida¢ osobe recytatora. Tego doko-
nala telewizja ze swymi widowiskami i recitalami poetyckimi. Nie
bez znaczenia pozostaje fakt, ze telewizyjne emisje poswiecone
poezji moéwionej, tej literackiej, przybierajg widomy ksztalt fil-
moéw poetyckich, czesto jakby odpisanych z dorobku awangardy
filmowej czy tez filmowego udergroundu. Tu drogi wspéibiegngce
obu spokrewnionych sztuk zeszly sie w jedno.

Pozostaje jeszcze jeden aspekt sprawy — mianowicie rola
sztuki, szczegllnie poezji, w naukowym widzeniu ksztaltu Swia-
ta. Nauki Sciste widzg tu wlasne korzysci i uwarunkowania. Poe-
ta intuicyjng penetracja $wiata wyprzedza czesto biologa, chemika
i fizyka z ich naukowym aparatem poznawczym. Oto co méwi o
tej sprawie Henri Van Lier:

10 U Czartoryska, Od pop-artu do sztuki konceptualnej, Warsza-
wa 1973, s. 296.
U JIrzykowski, op. cit, s. 213.
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Sztuka jest prawie zawsze prekursorkg i w zadnym wypadku nie za-
dawala sie ,transponowaniem” techniki i nauki. W swej ambicji tworze-
nia fragmentéw $§wiata, ktére bylyby Swiatem same dla siebie, moze ona
wyrazié te samg wizje rzeczy, wyzyskaé te same schematy operacyjne, co
maszyna lub réwnanie — i sadzimy, ze tak wla$nie ma sie rzecz wsp6l-
czeSnie — lecz czyni to zarazem tak, ze nie moina powiedzieé, skad po-
chodzi inicjatywa, Ze nie mozna moéwié o zapozyczeniu.. To, co nastapi,
bedzie wzajemnym o$wietlaniem sie dwoOch rzeczywisto§ci, ktére obja-
wiajg -— kazda na swoim terenie — to samo ujecie cziowieka, natury i ich
wzajemnych powigzani2,

Tyle o sprawie poezji i filmu méwi nauka, tyle potwierdzaja
fakty. Sprawa jest pod wzgledem penetracji badawczej jeszcze
dziewicza. Dlatego kazda prawie uwaga sformulowana w tym
szkicu jest propozycjg badawczg. Zaréwno dla filmowcéw, jak i
dla badaczy literatury. Interes poznawczy jest absolutnie wspoél-
ny.

Jakaz mozna konkluzje koncowg wysnu¢ z tych rozwazan?
Te oto chyba — wywiedziong z mitologii. Jak kr6l Midas, ktére-
mu wszystko, czego tknal, zamienialo sie w zloto, tak i film...
Wszystko, czego sie tknie, ze wzgledow formalnych moze byé
poezjg. Czesto jest nig naprawde.

22 H Van Lier, Nowy wiek, Warszawa 1970, s. 173.



