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KATARZYNA TARAS

WITKACY [ FILM

,»Witkacy kina nie cenil, ale je lubil” — oto popularna opinia o kontaktach Wit-
kacego z filmem. Nie cenil, owszem, jesli kryterium mialoby by¢ miejsce kina
w teoriach Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Kino byfo dla niego rownie niskg
rozrywka jak sport, dancing, radio'. Kino uwazat za zagrozenie dla teatru, a zatem
zagrozenie dla kultury wysokiej. Za konkurenta potgznego, bo potrafigcego za-
spokoi¢ potrzeby nowego, zyjacego dynamicznie widza. Janusz Degler pisze, ze
w systemie estetycznym Witkacego nie byto miejsca dla kina, poniewaz twierdzit
on, iz dzieto sztuki winno rodzi¢ si¢ z uczu¢ metafizycznych twoércy, natomiast
film jest rezultatem procesow technologicznych?. Rowniez ze wzglgdu na swoje
umitowanie indywidualizmu Witkacy nigdy nie pogodzitby si¢ z praca zespoto-
w3, a film to przeciez wypadkowa dziatan calego zespotu realizatoréw. O szkodli-
wosci filmu Witkiewicz nie tylko przekonywal w swoich pismach teoretycznych?,
ale takze dla wykreowanych przez niego postaci kino jest synonimem czego$ zte-
go, niskiego, czegos ponizej poziomu.

W jednej z kwestii I Czeladnika w Szewcach pobrzmiewaja teorie Witkiewi-
cza z Niemytych dusz i odbiorca odnosi wrazenie, ze stucha samego autora:

Coraz wigcej jest na tym $wiecie pyknikow. Ma se radio, ma se stylo, ma se kino, ma se
daktylo, ma se brzucho i nie$mierdzace, niecieknace ucho, ma se sycko jak sie patrzy — czego
mu trza?*

' Zobnp. S. I. Witkiewicz, Teatr [inne pisma o teatrze. Warszawa 1995, s. 330-331.
Dziela zebrane. [T. 9]: ,,Sport zajmuje powoli miejsce sztuki razem z kinem, ktoére sztuka nie jest
i by¢ nie moze, wbrew wszystkim naciaganiom teoretykow i dociaganiom go do fikcyjnej dziesiatej
muzy, ktorej na szczgscie nie bgdzie nigdy — skonataby w takich samych mgczarniach, jak jej rzeczy-
wiste, nie urojone siostry. A do tego jeszcze dancing”. Podobnych spostrzezefi mozna cytowac znacznie
wigcej.

? J.Degler, Witkacy i kino. ,,Dialog” 1996, nr 3.

3 Aczkolwiek jeden z teoretykow filmu w latach dwudziestych, Anatol Stern, prezentujac swoje
refleksje na temat sztuki filmowej korzystal wlasnie ze spostrzezefi Witkiewicza dotyczacych Czy-
stej Formy. Zob. J. Bochenska, Polska mysi filmowa do roku 1939. Wroctaw 1974, s. 89: ,,W ki-
nie [Stern] widziat [...] miejsce dla kreacji artystycznej, ktora okreslal sformutowaniem zapozyczo-
nym od Witkacego jako »czysta formg«. Owa »czysta forma«, pokrywajaca sig u Sterna z pojgciem
fotogenii, nie wymaga eliminacji warto$ci tre§ciowych czy nawet fabularnych”,

* S. L. Witkiewicz, Szewcy. Naukowa sztuka w trzech aktach ze ,, Spiewkami”. Cyt. z: Wy-
bor dramatéw. Wyd. 2, popr. Wybor i wstep J. Btonski. Tekst i przypisy oprac. M. Kwasny.
Wroclaw 1983, s. 384-385. BN 1221.
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Z kolei Leon Wegorzewski — bohater Matki — fakt zostania szpiegiem i utrzy-
mankiem bogatej kobiety ttumaczy wptywem kina. Kiedy w powiesciach Witkiewi-
cza pojawia sig stowo ,,film” (wymiennie z ,,kino”), oznacza to, ze zjawisko badz
postaé, jaka znalazta si¢ w takim sasiedztwie, Witkacowski narrator ocenia bardzo
nisko. I taka ocena zgadza sig z teoriami autora Mqtwy, ktdry, przypomnijmy, uzna-
wal kino za element tak samo ogtupiajacy jak radio, sport wyczynowy i brydz.

Przywotajmy porownany do ,,czego$ filmowego” romans bohaterow Niena-
sycenia — ksigznej 1 Genezypa, pamigtajac, ze ,,kino” i ,,film” to dla narratora sy-
nonimy czego$ podtego i matego:

Zmarnowane Zycie, na projekcji mieniacego sig¢ wszystkimi barwami, przepojonego inte-
lektem romansu z ksiezna, przemknelo jak brudna $cierka, szarpana jesiennym, ponurym wi-
chrem banalnego, nieciekawego zwatpienia.

Widzial Genezyp caly komizm, cale upodlenie mgskie jak na tacy — zywy fotoplastikon
w jakims$ po trzykro¢ zakazanym bajzlu.

Stat sig juz czyms$ statym, ekranem, na ktérym rysowaly si¢ niesamowite cienie chwil
obecnych, ekranem, ktory z wolna z plaskosci wizji wchodzit w trzeci wymiar, urealniat sig¢
nicomal mig¢$niowo?®.

Takze dla Sturfana Abnola, powieSciopisarza z Nienasycenia, zaspokajanie
gustow publiczno$ci przyzwyczajonej do kina jest hanba i samobojstwem arty-
stycznym.

»Witkacy kina nie cenil, ale je lubil”. Lubit zwlaszcza rysunkowe filmy Dis-
neya, Gretg Garbo, Rudolfa Valentino, Dorothy Lamour, Bustera Keatona i Char-
liego Chaplina. Gdy jakas rola filmowa szczegélnie mu sig¢ spodobata, odgrywat
jej fragmenty podczas porannej toalety®. Jak wiemy ze wspomnien Jadwigi Wit-
kiewiczowe], z listow do Bronistawa Malinowskiego oraz do Leona i Wladysta-
wy Reynelow — Witkacy marzy! o wystgpowaniu w filmie i o pisaniu scenariuszy
dla podreperowania zawsze szwankujacego budzetu’. Udalo mu si¢ nawet dwa
razy wystapi¢ przed kamera. Po raz pierwszy, w 1924 roku, przed aparatem Gu-
stawa Zamoyskiego zaimprowizowali z Zona sceng uwodzenia. Drugi raz, w 1927,
byl o wiele bardziej profesjonalny. Obsadzono go w roli profesora Glowinskiego
w realizowanej przez Ryszarda Ordynskiego adaptacji Mogity Nieznanego Zot-
nierza Andrzeja Struga. Witkacego zirytowala atmosfera planu filmowego, ciagle
czekanie — ostatecznie jego role przejat Jerzy Marr, a rezygnacji z kariery gwiaz-
dora filmowego zawdzigczamy Nienasycenie. Zniechgcony Witkiewicz wrocit bo-
wiem do Zakopanego i zabrat si¢ za pisanie powiesci. Jego zainteresowanie ki-
nem bylo tak duze, iz pewnego razu w Zakopanem, w towarzystwie Antoniego
Stonimskiego i Augusta Zamoyskiego, wziat udzial w ,,dubbingowaniu” oglada-
nego wspolnie filmud.

5 S.I.Witkiewicz, Nienasycenie. Oprac. J. Degler, L. Sok 1. Warszawa 1992, s. 225,
248, 359. Dziela zebrane, [t. 3].

¢ Zob.J.Witkiewiczowa, Wspomnienia o Stanistawie Ignacym Witkiewiczu. W zb.: Spo-
tkanie z Witkacym. Materialy sesji [...]. Oprac. ired. J. De gler. Jelenia Géra 1979, s. 90.

" Degler op. cit. - D. Ch. Gerould, Transformacje u Witkacego. Przet. I. Sieradzki.
»Dialog” 1986, nr 8. -S. . Witkiewicz,, Caluje Was, w co cheecie...” Listy do Leona i Wilady-
stawy Reynelow. Oprac. M. Gamdzyk-Kluzniak Warszawa 1997.

8 Zob.A.Stonimski,Aifabet wspomnien. Wyd. 2, uzup. Warszawa 1989, s. 258-259: , Jed-
nym z pigkniejszych wyczynéw Witkacego byla pierwsza proba wprowadzenia filmu méwione-
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,,Witkacy kina nie cenil, ale je lubil” — to powierzchowne i stereotypowe prze-
konanie. Jego stosunek do nowego medium byt daleko bardziej skomplikowany.
I nie chodzi tu tylko o wspomniany eksperyment z dubbingiem (nb. odbywajacy
sig w nastroju ,,alkoholowym”), ,,aktorskie” wyczyny czy marzenia o zarabianiu
na scenariuszach filmowych. Gdy bowiem blizej przyjrzymy sig tworczosci pisa-
rza, dostrzezemy, ze i jego wyobraznig zawladnat ten nowy na poczatku XX wie-
ku wynalazek, nadajac poetyce jego powiesci i dramatéw rys specyficznej, ,,ope-
ratorskiej” filmowosci. Stanowisku zaprezentowanemu w niniejszym szkicu naj-
blizsze sa refleksje literaturoznawcow anglojezycznych: Leona Edla, Allana Spiegla
i Keitha Cohena®, poniewaz jako element decydujacy o ,,filmowosci” utworu wy-
mieniaja oni ,,specyficzna widzialno$¢”, podczas gdy polscy badacze'® koncentru-
ja sig przede wszystkim na $rodkach dynamizujacych narracjg, a ,.filmowosc”
tworczosci Witkacego wynika wiasnie ze szczeg6lnej, ujawniajacej si¢ podczas
lektury tekstow, wizualnosci''.

go. Wiadomo bylo, ze juz na Swiecie sg kina dzwigkowe, a u nas za parawanem przygrywata na
pianinie anonimowa paniusia. Bylismy z Guciem Zamoyskim wszyscy trzej lekko pod gazem. Poszlis-
my do kina. Witkacy objat w filmie role kobieca i wykrzyknat piskliwie: »Ryszardzie, czy sttamsisz
mnie i porzucisz z dzieckiem?« —»Nigdy — odpowiedzialem basem — nie porzucg cig, poki nie zgnije
najdrobniejszy korzonek mego drzewa ginekologicznego«. ProwadziliSmy dtuzsza chwilg ten peten
napiecia dialog, gdy wreszcie zrobita sig awantura. Pani zza parawanu o$wiadczyla: »Albo ja, albo ci
panowie«. Wyproszono nas z kina przy czynnej pomocy miejscowego policjanta. Juz przy wyjsciu
Witkacy nagle postawil sprawg na gruncie towarzyskim: »Pan sig nam nie przedstawit«. Policjant
stuknal obcasami i oznajmit, ze si¢ nazywa Pieniazek. Witkacy mruknal: » Witkiewicz«, Gucio do-
dal: nZamoyski, a ja, by nie obnizy¢ lotu, przedstawitem sig: »Sienkiewicz«. Policjant byt zgorszo-
ny i zasmucony: »To panowie maja u nas wlasne ulice, a nie potrafia si¢ zachowa¢ w bioskopie«”.

® L.Edel, Novel & Camera. W: The Theory of the Novel. New York-London—Toronto 1974.
— K. Cohen, Film and Fiction: The Dynamic of Exchange. New Haven 1979. — A. Spiegel,
Fiction and the Camera Eye: Visual Consciousness in Film and the Modern Novel. Charlotesville
1979. Filmowy aspekt tworczosci Witkiewicza podjat sladowo D. Ch. Gerould w swojej cennej
pracy Stanistaw Ignacy Witkiewicz jako pisarz (przet. 1. Sieradzki. Warszawa 1981).

9 Np. A. Madej, Miedzy filmem a literaturq. Szkic o powiesci filmowej. W zb.: Film polski
wobec innych sztuk. Red. A. Helman. Katowice 1979. - M. Bujnick a, Romans popularny — basn
kultury masowej. W zb.: Modele swiata i czlowieka. Szkice o powiesci wspélczesnej. Red. J. Swigch.
Lublin 1985. —H. Kirchner: Problematyka osobowosci w prozie oraz Powies¢ popularna. Poety-
ka powiesci popularnej. W zb.: Literatura polska 1918-1975. Red. A. Brodzka. Warszawa 1991. —
A. Werner, Literatura i film. Hasto w: Slownik literatury polskiej XX wieku. Red. A. Brodzka
[i in.]. Wroctaw 1992. — M. Ho p finger, Kultura audiowizualna u progu XXI wieku. Warszawa
1997. - A. Kisielewska, Film w tworczosci Andrzeja Struga. Bialystok 1998.

" Wedle przywotanych badaczy specyfika ,,powiesci filmowe;j” bierze sig z: — , kolazowosci”
stylistycznej i tematycznej nastgpujacych po sobie fragmentéw (Madej, Gerould); — dynamizmu
opowiadania wynikajacego z ograniczenia analiz psychologicznych (Madej, Bujnicka, Hopfinger)
oraz z ograniczenia opisu i sprowadzenia go do jedynie niezbgdnych didaskaliéw (Madej), a takze
z szybkiego tempa zdarzen i szybkiego przenoszenia bohatera z miejsca na miejsce (Gerould); —
uproszczenia skladni zdan tworzacych powies¢ (Madej); — rGwnoczesnosci prezentowanych zdarzen
(Madej, Werner, Hopfinger, Kisielewska); — zastapienia ,,epickiej rozlewnosci” ,,dynamicznym szcze-
gbétem” (Madej, Bujnicka, Hopfinger, Kisielewska); — specyficznego traktowania (w opisach) $wia-
tta (Edel, Spiegel, Gerould, Kisielewska); - wystepujacych w tekscie powiesci i przytoczonych expres-
sis verbis pojgc z zakresu sztuki filmowej (Madej, Bujnicka, Kirchner, Kisielewska); — voyeuryzmu,
ktoéremu ulegaja postaci badz narrator (Gerould); — tematyki filmowej (Madej, Bujnicka, Kirchner);
- spowinowacenia z literatura popularng (Madej, Bujnicka, Kirchner).

Z kolei za powiesci — badz opowiadania — filmowe z okresu Dwudziestolecia migdzywojenne-
£0 uznane zostaty nastgpujace utwory: J. Kurek, Kim byt Andrzej Panik? Andrzej Panik zamordo-
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Pod pojeciem ,,Witkacowskiej wizualnosci” kryje sig szczegdlna — odczuwal-
na podczas lektury opiséw postaci 1 przedmiotéw w powiesciach oraz didaska-
libw w dramatach — autorska wrazliwo$¢ na ,$§wiatto” oraz na ,,barwe ozywiana
swiattem”. OczywiScie mozna t¢ inklinacje wyjasnié, jesli sie¢ pamigta, iz Witkie-
wicz byl malarzem — stad owa szczego6lna zdolno$¢, stad zainteresowanie kolo-
rem, $wiatlem; ale w zainteresowaniach ruchem czy tez sposobem ozywiania bry-
ty mozna dostrzec juz wptyw filmu'? (cho¢ nie bez znaczenia wydaja si¢ rowniez
eksperymenty ze srodkami odurzajacymi, obserwacje ,,sztucznych rajow’). W po-
wiesciach i dramatach autora Nienasycenia mozemy odnalez¢ wiele dowodow na
to, iz jak malo kto zdawat sobie sprawe z roli, jakq moze odgrywac §wiatto w kre-
owaniu nastroju, budowaniu atmosfery zdarzenia, opisie bohatera. A zyt Witkacy
wlasnie w okresie, gdy filmowcy — tworcy niemieckiego ekspresjonizmu filmo-
wego, zorientowali sig, ze Swiatlo mozna wykorzysta¢ jako element konstruujacy
przestrzen i wzbogacajacy ja o dodatkowe znaczenia'>. Wspomnijmy choéby ,,0zy-
wione $wiatlem” dekoracje w filmie, manifeScie nurtu, pt. Gabinet doktora Cali-
gari (1920)" Wienego i Mayera czy tez stylizowane na obrazy malarza hiszpan-
skiego Ribeiry zdjecia Guida Seebera — twdrcy niemieckiej szkoty fotografii fil-
mowej. Owcze$ni operatorzy uzywali $wiatla bocznego, wydtuzajacego postaé
i twarz; $wiatla rozproszonego, zmigkczajacego obraz; $wiatta z géry — wyszczu-
plajacego rysy. W tym miejscu trzeba wspomnie¢ Marleng Dietrich, ktorej ,,twarz
filmowa” jest jednym z pigkniejszych oszustw w historii kina, naturalne oblicze
aktorki byto bowiem nie bardzo podobne do tego, ktére funkcjonowato na ekra-
nie. Sukcesy m.in. Marleny Dietrich, Grety Garbo wzigly sig z ich glebokiej $wia-
domosci 1 wiedzy, co moze zdziata¢ odpowiednie o$wietlenie, i ze wspodipracy

wal Amundsena (1926) oraz SOS. Zbaw nasze dusze (1927); A. Wa zyk, Triumwirat z tomu Czlo-
wiek w burym ubraniu (1930); B. Jasienski, Pale Paryz (1929); A. Strug, Zofty krzyz (1932—
1933); J. Kaden-Bandrowski, Czarne skrzydfa (1928); J. Brzek ow s ki, Psychoanalityk
w podrozy (1929); J. Wik tor, Zwariowane miasto (1931); T. Kud lin s ki, Wygnarcy Ewy (1932).
Zob.Madej,op. cit. ~-Hopfinger, op. cit. - T. Kwiatkowski, Literatura Dwudziestolecia.
Warszawa 1990.

12 Witkiewicz interesowat sig takze fotografia, co rowniez mogto wptyna¢ na jego specyficzne
podejscie do $wiatta i koloru. Jednak kolor i §wiatto w powiesciach i dramatach Witkacego ,,zyja”,
sa dynamiczne, maja raczej filmowa anizeli fotograficzng proweniencjg, poniewaz ruch jest zywio-
tem filmu, i dlatego nie zajmujemy sig inspiracjami fotograficznymi wystgpujacymi (lub nie) w twor-
czosci pisarskiej autora Kurki Wodnej. Ale wypada tutaj wymienié prace po$wigcone i tej pasji twor-
cy teorii Czystej Formy: P. Pio trowski, Metafizyka obrazu. O teorii sztuki i postawie artystycz-
nej Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Poznan 1985. - E. Franczak, S. Okotowicz, Przeciw
Nicosci. Fotografie Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Krakéow 1986. — T. O. Immish, Portretowa
Jotografia Witkacego i jej znaczenie w historii fotografii. Przel. A. Zakiewicz W zb.: Witkacy.
Materialy sesji poswieconej Stanistawowi Ignacemu Witkiewiczowi w 60. rocznice Smierci. Red.
A. Zakiewicz. Stupsk 2000. - S. Lenartowic z, Wplyw fotografii Stanistawa Ignacego Witkiewi-
cza na jego tworczosé plastyczng. W zb.: jw.

3 Niemieccy filmowcy w operowaniu $wiattocieniem wykorzystali do§wiadczenia rezysera
teatralnego Maxa Reinhardta, nazywano go ,,mistrzem urzekajacej magii $wiatel”. Reinhardt rozpo-
czal swoje eksperymenty ze §wiattem z powodu kryzysu w latach 1914-1918, kiedy brakowato mu
srodkow na dekoracje. Jako pierwszy zrozumiat potgge cieni faczacych w sobie dekoracyjno$é i sym-
bolikeg, a dopiero potem wykorzystali to niemieccy filmowcy, czyniac w swoich filmach z cienia
»obraz losu”. Zob. L. H. Eisner, Ekran demoniczny. Przekt. i wstgp K. Eberhardt. Warszawa
1974.

" Witkacy widziat ten film. Zob. Witkiewicz, Teatr, s. 138.
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z operatorami znajacymi swoja robotg. Wymienione (nie wszystkie) sposoby za-
stosowania $wiatta w filmach tamtego okresu byly prawdopodobnie Witkacemu
znane, chodzit przeciez do kina. A zatem dostrzegalna w prozie i w dramatach'®
fascynacja $wiattem mogta wziac¢ sig nie tylko z praktyki malarskiej, ale i zainte-
resowania tym, co widziat na ekranach kina Zakopanego i1 Warszawy.

Witkiewicz, podobnie jak dwczesni operatorzy, uzywat w swoich powiesciach
»Swiatla”: po pierwsze — na podobienstwo teatralnego punktowca lub ,,najezdza-
jacej kamery”, po drugie - jako elementu budujacego przestrzen; po trzecie wreszcie
— jako $rodka zmieniajacego kolor, a co za tym idzie, i klimat, aurg, znaczenie
miejsca, gdzie rozgrywa si¢ okreslone zdarzenie. Jesli chodzi o wykorzystanie
$wiatla ,,na podoblenstwo najezdzajacej kamery”, to czytelnik w zetknigciu z tak
skonstruowanym opisem odnosi wrazenie stopniowego odstaniania np. otoczenia
powiesciowych bohateréw. Najpierw pokazany zostaje jeden element, potem ko-
lejny, jak gdyby ,,co$” (w filmie tym ,,czym$” jest kamera) posredniczylo migdzy
odbiorca a pokazywanym (opisywanym) przedmiotem:

Tylko przez rolety wielkich okien filtrowat si¢ ledwo uchwytny blask latarni, zagladaja-
cych az do pierwszego pigtra. [...]

Przez jedyng szparg w rolecie, na wprost nyzy, wpadal cieniutki promyk stofica, znaczac
swa linig w zakurzonym powietrzu, i $wiecit krwawa plama na skrawku czerwonego materaca,
na ktérym spat Edgar. [...] Promien stofica wkraczat wiaénie na dolna czg$¢ twarzy $piacego
ksigcia. Nevermore usta miat rozchylone i przeswietlone purpurowo odblaskiem stonecznym,
podczas gdy oczy i potowa nosa byly w cieniu. Robil wrazenie niewinnego chtopczyka w mas-
ce. Promieni stonica szybko, ze straszng szybkoscia, jak si¢ zdawato Bungowi, odstaniat coraz
wyzej twarz Edgara. Wreszcie dotknat oczu. Ksiazg zbudzit si¢ nagle i przeciagnat sig na po-
staniu. Twarz jego, skrzywiona od blasku, podobna byta teraz do twarzy przedwcze$nie uro-
dzonego embriona. Bungo uczut tak straszng nienawis¢ do ksigcia, ze przez chwilg walczyt
z sobg, aby nie wyskoczyé z 16zka i nie zacza¢ drapad tej potwornej twarzyczki, jaka ujrzal
w blasku stonca'®.

Doskonatymi przyktadami tego, jak mozna uzy¢ $wiatla jako elementu okres-
lajacego przestrzen, sa nastgpujace fragmenty powiesci 622 upadki Bunga, czyli
Demoniczna kobieta:

Stonce zachodzito wiasnie, rzucajac ostatnie pomaranczowo-czerwone blaski na szczyty
kamienic i drzew rysujacych sig ostro na tle bladoniebieskiego przejrzystego nieba. W ulicach
mrok juz walczy! z zimnym odblaskiem nieba i ludzie idacy mieli trupio blade twarze.

Stonce zgasto i popielaty, bezbarwny mrok poczal ogarnia¢ miasto, a w niektérych do-
mach zapalaty sig juz Swiatla.

Akne odsuneta sie od niego gwaltownie. Bylo juz zupetnie ciemno i Bungo zaledwie
widzial plamg jej twarzy na tle czarnego wngtrza pokoju'’.

— oraz Pozegnanie jesieni:

15 Ze wzgledu na rozleglo$¢ zagadnienia ,,Witkacy i film” oraz szczupto$¢ miejsca ograniczy-
my si¢ jedynie do rozwazenia, jak film wptynat na powiesci Witkiewicza. Filmowym inspiracjom
w dramatach Witkacego po$wigcony jest szkic: K. Taras, Wplyw filmu na dramaty Witkacego.
W zb.: Czytanie Witkacego. Studia. Red. A. Czyz. Siedlce 2001. Z kolei wszystkich zainteresowa-
nych potyczkami filmowcow z biografia i tworczoscia autora Pozegnania jesieni wypada odestac do
eseju: K. Taras, Filmowy konterfekt Witkacego. ,,Kwartalnik Filmowy” 2001, nr 33.

' S. 1. Witkiewicz, 622 upadki Bunga, czyli Demoniczna kobieta. Oprac. A.Micifnska.
Warszawa 1992, s. 117-118. Dziela zebrane, [t. 1].

7 Ibidem, s. 159, 159-160, 198.
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Swiatto, skondensowane przy gléwnym oftarzu, gdzie odbywata sig ceremonia, nie roz-
$wietlato calodci gmachu, ktory sama cisza, potencjalnym jakby rezonansem, dudniacym ghu-
cho, jednostajnie, nawet w momentach ciszy absolutnej, szeptat co$ strasznego, obejmujac nie
wiadomo czemu ten wiasnie kawatek ziemi. Po ciemnych zautkach czaily sig ztowrogie cienie.
[...] Dziwne ruchy o$wietlonego od dotu ksigdza Hieronima, skarykaturowane w olbrzymich
cieniach, zamacaly spokoj $piacych ostrotukéw. Czuto si¢ wyraznie, ze sa to ostatnie przed-
$miertne drgawki czego$ dawniej pigknego i wspaniatego, ale i w tym byla jaka$ straszliwa
nieziemska moc. Widmo-ksiadz w widmie-kosciele dawato rzeczywisty $lub czworgu widm,
zamierajacym odpadkom watpliwej warto$ci przesziosci'®.

Korzystanie ze $wiatfa jako z elementu zmieniajacego barwe przedmiotu, po-
staci, miejsca — sytuuje proze Witkiewicza blisko tego, co w Duzych literach (1933)
stworzyl Adam Ciompa. We wrazliwosci kolorystycznej Ciompa dorownuje Wit-
kacemu. W Duzych literach jednak zawarte zostalo to, co dzieje si¢ migdzy bar-
wami a ksztattami przedmiotow 1 ludzi; przedmioty i ludzi opisano po roztozeniu
na elementy podstawowe, czyli na barwg i ksztalt. Witkiewicz natomiast w swo-
ich powiesciach nie dzielit w taki sposob opisywanych rzeczy i postaci; przedsta-
wiat to, co zdarzyto si¢ migdzy calosciami, i robit to z wyczuciem operatora fil-
mowego: ,,Zottawe $wiatto »saczylo sie« przez nedzna biata firanke, modelujac
delikatnie grupg w to6zku. Wygladali jak posagi”'s.

Na tle bardzo nielicznych tekstow migdzywojennych ,,eksploatujacych” $wia-
tlo? praktyka Witkacego wyroznia sig bogactwem i $rodkow, i funkcji. Jest Swia-
dectwem prawdziwie filmowej wyobrazni pisarza; okre$la tez rodzaj filmowosci
jego prozy.

Jednak specyficzna filmowa Witkacowska wizualno$¢ bierze sig nie tylko ze
szczegblnego operowania §wiattem. Jej istotnym elementem jest rowniez ,,dyna-
miczny szczegol”. Przywyklo si¢ twierdzi¢, Ze sztuka kinematograficzna prze-
istoczyta sig¢ w sztuke filmowa wtedy, gdy dostrzezono wagg zblizen?! i zaczeto je
umieszczac¢ w realizowanych filmach. Z czasem to zblizenie — a nie tylko mozli-
wos¢ rejestracji ruchu — stato sig glownym elementem specyfiki sztuki filmowej

# S.I. Witkiewicz, Pozegnanie jesieni. Oprac. A. Micinska. Warszawa 1992,s. 177~
178. Dziela zebrane, [t. 2].

¥ Witkiewicz, Nienasycenie, s. 260.

* Sposrod autoréw powiesci uznanych za filmowe ,,wrazliwy na $wiatlo” byt jeszcze Kaden-
-Bandrowski orazuznany przezM.Podrazg¢-KwiatkowskaiJ. Kwiatkowskiego (Ma-
gnuszewski — Berent — Kaden. Proba analizy nurtu stylistycznego. W zb.: Ksigga pamiqtkowa ku czci
Stanistawa Pigonia. Red. Z. Czemy [i in.]. Krakow 1961) za kontynuatora jego stylu autor Wygnasi-
cow Ewy T. Kudlinski. Jednak Kaden i Kudlinski ujawnili w swoich utworach szczegdlng wraz-
liwo$¢ na $wiattocien, brytg postaci czy rzeczy, natomiast Witkacy na bryty ozywiane ruchem i...
$wiatlem. Poza tym Kaden i Kudlinski proponuja czytelnikowi szczeg6t statyczny, dynamiczne sa
bowiem §wiatlo i cien; u Witkiewicza dynamiczna jest juz sama bryta, a efekt ten ulega jeszcze spo-
tegowaniu na skutek odpowiednio zaaranzowanego o$wietlenia. Oczywiscie, ,,filmowos¢” powiesci
Kadena wynika takze z wystgpujacego w utworach ,,dynamicznego szczegédtu” — ale o tym w dal-
szej czesci szkicu.

2 Zob. M. Hendrykowski, Slownik terminéw filmowych. Poznan 1994, hasto Zblizenie,
inaczej wielki plan: ,ujgcie, ktore ukazuje twarz aktora lub inny obiekt wypelniajacy soba przestrzen
wewnatrz kadru; dramatyczne wiasciwosci zblizenia zostaly odkryte i twérczo wykorzystane w epoce
kina niemego, najpierw przez Davida Warka Griffitha, a nast¢pnie przez awangarde radziecka lat
dwudziestych, przetamujac obowiazujaca wezesniej konwencje tzw. uje¢ petnych i umozliwiajac
widzowi fenomenalnie intensywne obserwowanie filmowanego obiektu, zwlaszcza wyrazu twarzy
aktora na ekranie”. '
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1 argumentem na rzecz jej odrgbnosci. Rowniez literaci dostrzegli te specyfike fil-
mu?, Zwiaszcza Kaden-Bandrowski, ktorego powiesci Generat Barcz (1923) i Czarne
skrzydia (1928) mozna takze uznac za filmowe, i to wlasnie ze wzgledu na przywo-
tana wczesniej ,,wrazliwo$¢ na $wiatto” 1 na wystgpowanie ,,dynamicznych szcze-
gotow”. Pisarz ten doskonale potrafit operowaé zblizeniem, tzn. w opisach postaci
i rzeczy eksponowac szczegot, ktory zostawat wyolbrzymiony ,,az na caty ekran”?.
Ow detal ozywat — dlatego nie wahamy sie nazwa¢ go ,,szczegotem dynamicznym”
—1byt znamienny dla bohatera albo przedmiotu. ,,Dynamiczny szczegdt” swiadczy
takze o filmowosci prozy Witkiewicza. Jesli jednak poréwnamy ,,dynamiczne szcze-
goly” w jego powiesciach 1 w prozie Kadena, tatwo dostrzezemy réznicg. Autor
Generata Barcza korzystajac z mozliwosci przeniesienia zblizenia filmowego na
papier — skupiat jedynie uwagg czytelnika na elemencie charakteryzujacym postac.
Tworca Nienasycenia natomiast prowokowat czytelnika do ogamigcia pokazywane;j
(opisywanej) rzeczy. Powodowal, ze ,,wzrok odbiorcy” slizgat si¢ po prezentowane;j
postaci na podobienstwo oczu widzéw $ledzacych widziane na ekranie detale. Wy-
wolywat zludzenie kadrowania. Witkiewicz poszedt dalej niz Kaden w korzystaniu
z dobrodziejstwa ,,dynamicznego szczegotu”, i to wiasnie dzigki temu detale w jego
powiesciach sg bardziej plastyczne, ruchome.

Bandrowski proponowat bierng obserwacje ,,dynamicznego szczegohu”, Wit-
kiewicz pogon za nim. O ile ,,dynamiczne szczegdty” w powie$ciach Kadena bar-
dziej kojarzg sig z filmowymi detalami — powigkszeniami rekwizytow czy czesci
ciala, o tyle u Witkacego odgrywaja rolg zblizen. Czyzby dla autora Macieja Korbo-
wy i Bellatrix, podobnie jak dla rasowego operatora filmowego, najwazniejszym
elementem i najwdzigczniejszym obiektem do filmowania, tu: do opisywania, byla
mapa ludzkiej twarzy? A moze to po prostu itylko wpltyw czesto wykonywanej
w celach zarobkowych profesji portrecisty? Jednak portrecista nie proponuje pogo-
ni za dynamicznym szczegétem urody, nie $ledzi siateczki zmarszczek i drgnien
powieki. Na takie drobiazgi wyczulona jest jedynie kamera filmowa. Przywotlajmy
chocby kilka cytatow z pierwszej i z ostatniej powieSci Witkiewicza:

Usta miala [ksigzna] podobne do Edgara, tylko dolna warga, bardziej wysunigta naprzdd,
wyrazata niezmiernie pogarde i lekcewazenie.

Zlotawe brwi [Akne] ledwo byly widoczne, a zielone oczy o silnie rozszerzonych Zreni-
cach i okolone prawie biatymi rzgsami mialy w sobie co$ drazniacego i weiagajacego. [...] Pro-
sty nos ruszat sig jej przy koncu, a krwawe, szerokie, takome usta o nieregularnym rysunku nie
miaty ani jednej chwili spokoju®.

Izydor z wielka tkliwo$cia wpatrzy! si¢ w jej przymknigte, sinawe, delikatnie zytkowane,
lekko drgajace powieki [...].

Rozszerzone Zrenice btyszczaly mu nienaturalnie, a u§miech byl wprost drazniacy w naj-
czulsze miejsca?,

2 Np. Z.Natkowska, o czym za$wiadczy¢ moze fragment Niecierpliwych (1939; cyt. z:
Pisma wybrane. Wybor i przedmowa W. M a ¢ h. Warszawa 1956, s. 234-235): ,,Wychodzili ku nie-
mu z niego samego, powigkszali si¢ z kazdg chwila, jak zblizone twarze aktoréw filmowych na
ckranie. W ich skorze dostrzegat pory, wlosy brwi i rzes robity im sig twarde jak druciki”.

B B.Sienkiewicz, Literackie , teorie widzenia . Poznan 1992, s. 80.

* Witkiewicz, 622 upadki Bunga, czyli Demoniczna kobieta, s. 107, 128.

» S. L. Witkiewicz, Jedyne wyjscie. Oprac. A. Micifiska Warszawa 1993, s. 66, 123.
Dziefa zebrane, [t. 4].
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Dotychczas zajmowali$my si¢ wyznacznikami filmowosci ksztattujacymi spe-
cyficzng Witkacowska wizualnos$¢, aczkolwiek widocznymi rowniez w tworczo-
$ci Kadena-Bandrowskiego. Teraz przedstawimy element, ktory znajduje sig je-
dynie w prozie Witkiewicza®. Tym elementem jest voyeuryzm?’, bez ktorego nie
mozna wyobrazi¢ sobie wspotczesnej teorii filmu. Czyzby zatem Witkacy, umiesz-
czajac voyeurow w swoich powiesciach, zdawat sobie sprawg, ze dotyka czegos,
co w przysztosci zostanie uznane za zasadg kina?

W kategoriach psychologicznych voyeuryzm oznacza sklonno$¢ do zaspokajania popg-
dow przez podgladanie, gtéwnie popgdow seksualnych. Zadowolenia dostarcza wige nie czyn-
ne dzialanie, ale przygladanie si¢ aktom erotycznym, sadystycznym, perwersyjnym, czgsto
takze po prostu cudzej intymnosci. Na teren kina pojgcie voyeuryzmu przenie$li badacze ukie-
runkowani psychoanalitycznie, a wigc opisujacy sytuacj¢ widza kinowego podgladajacego przez
,,szczeline ekranu” (Christian Metz) lub sytuacje bohateréw filmowych podpatrujacych ,,spek-
takl zycia” (Maria Kornatowska). [...]

Christian Metz utrzymuje, idac $ladem Freuda, ze skopofilia, przyjemno$¢ patrzenia, za-
spokaja brak tego, co jest jej przedmiotem. [...] Voyeur zawsze bardzo starannie utrzymuje
dystans pomigdzy przedmiotem, na ktory patrzy, a zrédiem pragnienia, czyli swym okiem i cia-
fem. Pozbawia si¢ w ten sposdb satysfakeji, gdyz nie moze zawtadnaé pozadanym przedmio-
tem, ale jednoczes$nie czerpie z procesu patrzenia specjalne, skopofiliczne zadowolenie.
Voyeuryzm jest zawsze naznaczony sadyzmem, a zwlaszcza wtedy, gdy dotyczy obiektu, ktory
nie wyrazit zgody na podgladanie. Voyeuryzm filmowy obywajac sig bez przyzwolenia, jakim
np. w teatrze sa finalowe uktony aktorow, staje sig¢ wigc ,,nieautoryzowana skopofilia” — jak to
okresla Metz.

(]

Widz kinowy, sam przeciez bedacy w sytuacji siedzacego w ciemnosci podgladacza fil-
mowego $wiata, musi przyjac posrednictwo autora jako narratora oraz jawnie narzucony voyeu-
ryzm jego widzenia?.

Voyeurystyczne upodobania Witkacowskich bohateréw niewatpliwie sa fil-
mowej proweniencji, §wiadcza réwniez o ich nadwrazliwo$ci — wszak to osoba
niepewna siebie ciagle podejrzewa, ze kto$ ja podstuchuje i podglada. Sktonno$¢
do podgladania innych czy tez chgé bycia podgladanym dowodzi takze, Ze intere-
sujacy nas bohaterowie chca przezywac nadnaturalne, perwersyjne doznania.
Voyeurystycznej pokusie ulegaja postaci z 622 upadkéw Bunga:

Bungo lezal na sofie i najwyrazniej miat wrazenie, ze kto$ stoi za nim. Nie $miat jednak
odwrocié sig i dretwial w niezno$nym przerazeniu.

— Zwierze wstrgtne — mowita pani Akne. — Chcialabym, Zzeby widzial przed dziurkg od
klucza, jak jestem z toba. Wyobraz sobie, Zzeby on na nas patrzy}l. Pomys$l, co by sig¢ z nim
dzialo [...]%.

Z kolei w Nienasyceniu voyeuryzm odgrywa wazna rol¢ w charakteryzowa-
niu postact. Za swoja tazienka Ksigezna ma specjalng aparatur¢ do podgladania;
lubi, kiedy kochanek podglada ja, gdy jest z innym mezczyzna. I Persy ma ,,$wia-

% Aczkolwiek K. Irzykowski (Dziesigta Muza. Zagadnienia estetyczne kina. Warszawa
1960, s. 108) zaprezentowat spostrzezenie: ,,Ulubione jest pokazywanie pewnych scen przez dziurke
od klucza lub przez szkta w lornetce, niejako z perspektywy podgladajacego” — a zatem voy e u-
ry zm, bo o nim mowa, nie byt obcy estetyce kina pierwszego 30-lecia XX wieku.

21 Cechg te rOwniez dostrzegt Gerould.

® G.Stacho6wna, Roman Polarski i jego filmy. Warszawa 1994, s. 87-88.

® Witkiewicz, 622 upadki Bunga, czyli Demoniczna kobieta, s. 93, 280.
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domos¢ bycia podgladana” — ,,miata zwyczaj zawsze, nawet na bidecie, zachowy-
wac sig tak, jak gdyby kto$ na nig patrzy}?™®.
Rowniez Kocmotuchowicz sam siebie obserwuje:

— Zbuntowali sig! Ognia!! Obroci¢ kulomioty!! — krzyczat dziko Kocmotuchowicz, nie
tracac ani na sekunde zimnej krwi. Obserwowat siebie z boku, tego tak zwanego histeryka
i bujdogeneratora®'.

Filmowos¢ powiesci Witkiewicza odbiega mocno od innych powiesci filmo-
wych Dwudziestolecia migdzywojennego. Filmowo$¢ tych ostatnich determinuja
srodki dynamizujace narracjg i $wiat przedstawiony, zmniejszajace dystans cza-
sowy miedzy narratorem, $wiatem przedstawionym a odbiorca. Natomiast filmo-
wos¢ powiesci Witkacego® to przede wszystkim specyficzna wizualno$¢ stwo-
rzona przy udziale ,,dynamicznych szczegéotow™ i Swiatta. W powiesciach tych
$wiatlo jest elementem dynamizujacym. Mamy tu do czynienia z dynamicznymi
opisami, jesteSmy wprowadzani w §rodowisko bohaterow w sposob ,,aktywny”,
tzn. ,,widzimy” (czytamy), jak ,scenografia” powiesci zmienia sig, przeistacza.
Opisy owe jawia sig jako prezentacje niemal ruchomych obrazéw. Swiatlo w po-
wiesciach Witkiewicza zyje swoim zyciem; jest jakby kim$ na podobienstwo nar-
ratora kierujgcego uwagg odbiorcy na ten a nie inny element, kim$ na podobien-
stwo egzystujacego swobodnie bohatera. Filmowo$¢ prozy mozna rozumie¢ jako
jej tempo, szybko$¢, montazowosé. Natomiast filmowos¢ prozy autora Nienasy-
cenia to przede wszystkim ,,umiejetno$¢ operowania (opisywania) $wiatlem”. A za-
tem ze wzgledu na wagg wspomnianego aspektu wizualnego dziatanie Witkiewi-
cza-powiesciopisarza mozna bardziej przyrowna¢ do pracy operatora niz rezyse-
ra. Zrezygnowatl bowiem z zewngtrznych wyznacznikow filmowos$ci na rzecz
eksploatacji swej filmowej wyobrazni i dzigki temu usytuowat sig blizej istoty
kina. Blizej tego, co widzialne.

Witodzimierz Bolecki czynigc obserwacje dotyczace ,,powie$ci-worka” za-
uwaza, ze czytelnik takiej powiesci musi by¢ przygotowany na wszelkie prowo-
kacje: nieprzejrzysto$¢ semantyczng, motta, parodiowanie tytutéw; na liczne
dygresje, komentarze, przypisy — swoistg opiekg nad tekstem i... odbiorcg. A wigc
czemu by za taka wilasnie ,,prowokacj¢” estetyczng nie uzna¢ nasycenia powie-
$ci filmowoscia — jak to uczynit Witkiewicz? Podsumowujac swoje rozwazania

® Witkiewicz, Nienasycenie, s. 435.

3% Jbidem, s. 590.

32 Qczywiscie, dowodzac ,,filmowosci” powiesci Witkiewicza nie mozna pominaé wspomnia-
nego juz voyeuryzmu oraz ,,wyznacznikow filmowosci” wystgpujacych w innych powiesciach fil-
mowych Dwudziestolecia i — §ladowo ~ w prozie autora Macieja Korbowy i Bellatrix. A sa to: gra
z wzorami kultury popularnej, zwlaszcza z romansem popularnym, co dostrzegt T. Bochenski
w swojej pracy Powiesci Witkacego. Sztuka i mistyfikacja (L6dz 1994), oraz symultanizm zdarzen.
Ze Smiatlym zastosowaniem symultanizmu spotykamy si¢ w Pozegnaniu jesieni. Filmowa geneza
symultanizmu tej powiesci jest nawet zwerbalizowana autorsko: ,,Hela [...] wymkngta sig do swego
»dziewiczego« buduarku. Jednoczesnie (tak jak na filmie) pijany jak noc Atanazy spotkat si¢ w »pew-
nym miejscu« z Lohoyskim”; ,,A podczas tego (tak jak na filmie) Hela utozywszy si¢ na kanapce,
z lekka podpita, my$lata [...]” (s. 183, 184). Nie mozna jednak powiedzie¢, ze symultanizm organi-
zuje caly tekst tej powiesci. A tak jest w wypadku innych powiesci filmowych, gdzie stanowi on
podstawowy wyznacznik ich filmowos$ci. Chodzi o Pale Paryz B. Jasienskiego, Wygnancow
Ewy T.Kudlinskiego, Zofty krzyz A. Struga oraz Zwariowane miasto J. Wik tora.
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Bolecki poréwnuje ,,powiesci-worki” do muzeum form narracyjnych®*. Powie-
$ci Witkacego ze wzgledu na ich filmowos¢ mozemy okresli¢ jako ,,muzea z se-
ansem filmowym”. , Muzea”, ktore dzigki owym projekcjom filmowym ozywa-
ja, nie staja sie zakurzonymi lamusami. Bo przeciez muzeum to nie tylko insty-
tucja gromadzaca i konserwujaca zbiory i udostgpniajaca je publicznosci, ale
réwniez — zgodnie z definicja zamieszczona w Stowniku jezyka polskiego Sa-
muela Bogumila Lindego — ,,$wiatynia Muz, zbiér rzeczy kunsztowych, gabi-
net; miejsce schadzki w celu bawienia si¢ wzajemnego kunsztami i naukami”.
Skoro tak, to dlaczego Witkacy nie mialby w swoich ,,muzeach” bawi¢ sie wia-
$nie filmem? Cho¢, by¢ moze, powie$ciom owym znacznie blizej jest do wypet-
nionych antykami laboratoriéw operatora filmowego niz do zakurzonych sal
muzealnych?

Niezmiernie interesujacym zajeciem stato sie tropienie Zywiohu filmowego
wystepujacego w powiesciach Witkiewicza. Gdy jednak istnienie tego zywiotu
juz udowodnimy, warto sobie zada¢ pytanie — jaka jest geneza filmowej wyobraz-
ni Witkacego? Odpowiedzi moga by¢ jedynie hipotetyczne. O jej charakterze naj-
prawdopodobniej zdecydowaty: pobyt w Rosji w czasie pierwszej wojny §wiato-
wej 1 rewolucji; niemiecki ekspresjonizm filmowy; fascynacja proza Josepha Con-
rada i Juliusza Kadena-Bandrowskiego.

Poczatek pierwszej wojny §wiatowej byt jednoczeénie konicem podrozy Wit-
kiewicza do Australii, podczas ktorej mial on zapomnie¢ o samobojstwie swojej
narzeczonej Jadwigi Janczewskiej**. Aby walczy¢ po stronie Rosjan z Niemcami
— w tym upatrywal szans¢ wyzwolenia Polski — Witkiewcz przez Bombaj, Aden,
Port-Said, Aleksandrig, Saloniki i Odess¢ dotart w potowie pazdziernika 1914 do
Petersburga®. Tam, dzieki protekcji meza kuzynki, Wiadystawa Zukowskiego,
i wstawiennictwu swego wuja, meza Anieli Jalowieckiej, zostal przyjety do elitar-
nego carskiego putku Lejb Gwardii. Zachowane dokumenty pozwalaja dokladnie
przesledzi¢ przebieg kariery wojskowej Witkacego®. Jesli natomiast chodzi o $wia-
dectwa lektur, fascynacji artystycznych, intelektualnego rozwoju, musimy kiero-
wac si¢ domystami na ten temat®’. llekro¢ Witkiewicz wspominat pobyt w Peters-

¥ W. Bolecki, Poetycki model prozy w Dwudziestoleciu miedzywojennym. Witkacy, Gom-
browicz, Schulz i inni. Studium z poetyki historycznej. Wyd. 2, popr. i uzup. Krakow 1996, s. 116:
Powiesé-worek to jakby forma-muzeum, w ktérej synchronii obecne sa wszystkie dostgpne pamig-
ci czytelniczej ztoza piSmiennictwa”.

¥ Cho¢ istnieje tez drugie wytlumaczenie, dlaczego Witkiewicz wyjechat do Australii - rodzi-
na chciata wyciszy¢ skandal zwigzany z samobojstwem Janczewskiej. Zob. J. Sied leck a, Mahat-
ma Witkac. Warszawa 1992, s. 13.

3% W lutym 1918 Witkiewicz skonczy! swoja karierg wojskowa, w czerwcu opuscit Rosje, 10
lipca zameldowat si¢ w Warszawie.

3% Zob. K. Dubinski, Nieznane witkacjana. ,,Sztuka” 1987, nry 3-6.

37 Wszyscy badacze, ktorych nurtowaty losy Witkiewicza w Rosji, ubolewali nad ubdstwem
zrodet. Tematem tym zajeli sig m.in.: A. Mencwel, Witkacego jednosé¢ w wielosci. ,,Dialog”
1965, nr 12. - I. Jakimowicz, Witkacy w Rosji. ,Rocznik Muzeum Narodowego w Warsza-
wie” t. 28 (1984). - A. Micinska, Witkacy w Rosji. ,,Tworczos¢” 1985, nr 4. Pracg doktorska
Witkacy i rewolucja chcial napisa¢ K. Puzyna, dostgpny jest nawet jej konspekt, ogloszony przez
M.Szpakowska (w:K.Puzyna, Witkacy. Oprac.ired.J. De gler. Warszawa 1999). Praca
,»hie wykorzystanej szansy” mozna nazwaé magisterium T. Dorofiejewe]j Pobyt Stanislawa
Ignacego Witkiewicza w Rosji i wplyw tego okresu na jego tworczo$¢ (seminarium R. Taborskie-
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burgu, pisat o rewolucji®®. Przyjaciele i rodzina zapamigtali natomiast glownie za-
bawy petersburskie®®. Wprawdzie Jadwiga Witkiewiczowa napomykata o dzien-
niku z tegoz okresu, ale owe zapiski splonely w powstaniu warszawskim*. A za-
tem szanse udzielenia odpowiedzi na pytania, co Witkiewicz czytal w Petersbur-
gu*', z kim rozmawiat®?, sg bardzo nikle, poniewaz musimy positkowac sig relacjami
z drugiej reki.

W probie rozwiazania zagadki, jak pobyt w Rosji roku 1914 wptynat na twor-
czo$¢ dramatyczng i prozatorska Witkacego, a konkretnie na to, ze pojawit sig
w niej element filmowosci — najbardziej przydatne okazaly si¢ wspomnienia Ja-
rostawa Iwaszkiewicza, ktory pisze, ze powiesci Witkacego sg spowinowacone
z Petersburgiem Andrieja Bietego (1910) poprzez wystgpujace u obu pisarzy prze-
powiednie o ,,z0ltym niebezpieczenstwie™. Jednak podobienstwo prozy Witkie-
wicza do ogromnie znaczacej powiesci z poczatku naszego wieku polega nie tyl-
ko na wystepowaniu tak rozpowszechnionej woéwczas w Rosji idei panmongoli-
zmu. Petersburg mozna bowiem uzna¢ za powies¢ filmowa* i moze wlasnie z takiej
inspiracji bierze si¢ filmowos¢ prozy (i dramatéw) Witkiewicza? Co interesujace,
o filmowosci powiesci Bietego $wiadcza te same elementy, ktore zdecydowaly
o tym, ze z Dziesiata Muzg mocno spowinowacone sg powiesci Witkacego, czyli:
operowanie przez autora ,,dynamicznym szczegdtem”, a takze ujawniona w opi-
sach ,,wrazliwos¢ na Swiatlo”.

Aby jeszcze bardziej prawdopodobne stato sig przypuszczenie, ze jedng z przy-
czyn filmowosci prozy Witkiewicza byt kontakt z literaturg rosyjska poczatku
XX wieku, przyjrzyjmy sig, jak funkcjonuje tam zywiot filmowosci. O tym, ze
filmowo$¢ jest charakterystyczna cecha rosyjskich powiesci owego okresu, prze-

go, UW 1976), poniewaz autorka, mimo mozliwosci korzystania z niedostgpnych polskim bada-
czom materialéw archiwalnych, nie wzbogacita niczym stanu wiedzy na temat rosyjskich losow
Witkiewicza.

3% Zob.np.S.1. Witkiewicz, Narkotyki. — Niemyte dusze. Oprac. A. Micinska. Warsza-
wa 1993, s. 229. Dziela zebrane, [t. 12].

¥ Siedlecka, op. cit, s. 14, 30-31. - J. M. Rytard, Witkacy, czyli o Zyciu po drugiej
stronie rozpaczy. W zb: Stanislaw Ignacy Witkiewicz. Czlowiek i tworca. Ksiega pamigtkowa.
Red. T. Kotarbinski, J. E. Ptomienski. Warszawa 1957, s. 280-283. Z taka prezentacja, niezmier-
nie trywializujacg problem, polemizowali J. Iwaszkiewicz (Petersburg. Warszawa 1976,
s. 57) oraz wdowa po artyscie — zob. A. Micinska, Przyczynek do biografii Witkacego: wspo-
mnienia Jadwigi Witkiewiczowej. W zb.: Spotkanie z Witkacym,s. 67.— Witkiewiczowa, op.
cit.,,s. 71.

9 Witkiewiczowa,op. cit.,s. 98.

4" Np. L. Sokot (Strindberg i Witkiewicz. Paralela. W zb.: Spotkanie z Witkacym, s. 23) su-
geruje, ze to wlasnie w Rosji Witkiewicz mogt pozna¢ tworczo$¢ Strindberga czy tez poglebi¢ jej
znajomosc.

42 O wiele latwiejszg sytuacje maja zainteresowani wptywami okresu rosyjskiego na malar-
stwo Witkacego. Wiadomo, ze podczas swoich wezesniejszych pobytéow w Petersburgu Witkiewicz
odwiedzit Ermitaz, ze ol$nity go galerie Szczukina i Morozowa. Zob. 1. Jakimo wic z, Edukacja.
[Cz. 2]: Rosja. W: Witkacy malarz. Warszawa 1985.

“ Iwaszkiewicz, op. cit.,s. 60-61.

4“0 ,filmowosci” powiesci Bietego wypowiadaja sig zarowno A. Spiegel w Fiction and
the Camera Eye: Visual Conciousness in Film and the Modern Novel (Charlotesville 1979), jak
i S. Pollak (O Andrzeju Bielym. W: Ruchome granice. Krakéw 1988) orazJ. Cywjan (W spra-
wie pochodzenia niektorych motywow ,, Petersburga” Andrieja Bielego. Thim. B. Zytko. ,,Kwar-
talnik Filmowy” 1999, nr 28).
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konuja dzieta m.in. Babla i Pilniaka, ktérych tworczos¢ Seweryn Pollak wyprowa-
dza bezposrednio z pisarstwa Bietego, podobnie jak 60 lat wczesniej uczynit to
Wactaw Lednicki®. Wedhug Pollaka filmowos¢ tekstow Babla i Pilniaka to zaleta;
wedtug Lednickiego — wada i1 niedopatrzenie: ,,Kazda taka powie$¢ czy tez nawet
opowiadanie czynig wrazenie podartego i postrz¢pionego filmu [...]*. Aczkol-
wiek dla tego samego krytyka filmowos¢ charakteryzujaca powies¢ Leonowa Bor-
suki jest juz atutem —

autor nie opowiada wlasciwie, raczej pokazuje swych bohateréw jak gdyby na ekra-
nie, pokazuje ich in statu activitatis. [...].

Stad dynamiczny charakter powiesci, stad jej wielka wewngtrzna aktywno$¢ i energia
[...]. Stad tez i wielka plastyka postaci i charakterow, ktdrej nie szkodza niedomdwienia [...]*.

Zapozyczenia filmowe mozna takze odnalez¢ w prozie Michaita Buthakowa,
w Diaboliadzie oraz w Mistrzu i Malgorzacie — omoéwita je pod tym katem Justyna
Karas®. Nie chcemy sugerowac, ze filmowos¢ powiesci Witkiewicza pchodzi bez-
posrednio z lektury wymienionych tutaj powieséci (Witkacy mogt czyta¢ jedynie
Petersburg Bielego), ale ze dobrze komponuje sig¢ z funkcjonujacymi wowczas
w rosyjskiej prozie tendencjami. A zatem jednym ze zrddet filmowosci tekstow
Witkacego moze by¢ wptyw atmosfery intelektualnej Petersburga z lat 1914-1919.

W swoim szkicu o Petersburgu Pollak zauwazyl, ze Biely znalazl wspélny
jezyk z ekspresjonizmem niemieckim, czego dowodem miato by¢ stwierdzenie
badacza:

On pierwszy [...] zamiast ukazywania serii portretow puscit przed oczami czytelnika ta-
$me filmowa, i to z naktadajgcymi sig na siebie podwdjnymi zdjeciami®.

Mozna wigc zapytaé: czy niemiecki ekspresjonizm filmowy jest takze jednym
ze zrédet filmowosci prozy i dramatow Witkiewicza? Umieszczenie jego twor-
czosci w kregu wplywow niemieckiej sztuki filmowej jest bardziej uprawnione
niz usytuowanie tam Bietego. Petersburg powstat w roku 1910, filmy uznawane
za manifesty niemieckiego ekspresjonizmu filmowego za$ kolejno w latach: 1913
— Student z Pragi (rez. S. Rye, zdj. G. Seeber), 1 1919 — Gabinet doktora Caligari
(rez. R. Wiene, scen. C. Mayer i H. Janowitz, zdj. W. Hameister), a zatem rosyjska
powie$¢ mozna uzna¢ raczej za antycypacjg pewnych elementow wystgpujacych
w obydwu realizacjach anizeli za literackie §wiadectwo wplywu niemieckiego
ekspresjonizmu. Jesli natomiast chodzi o Witkiewicza, to trzy sposrod czterech
jego powiesci powstaly pdzniej niz przywotane tu realizacje (PoZegnanie jesieni:
1925-1926, wyd. 1927; Nienasycenie: 1927, wyd. 1930; Jedyne wyjscie: 1931—
1933, wyd. 1968).

“ Pollak,op.cit,s. 104.—W. Lednicki, Beletrystyka bolszewicka. ,,Przeglad Wspolczes-
ny” nr 44 (1925).

% Lednicki,op. cit.,s. 401.

4 W.Lednicki,Z beletrystyki sowieckiej: ,, Borsuki”. ,,Przeglad Wspolczesny” nr 72 (1928).
s.80. Takze J. Braun (, Borsuki”. ,Zet” 1932, nr z 15 VIII) dostrzegt w tym utworze wyznaczniki
filmowosci.

® ). Karas, O zapozyczeniach filmowych w prozie Buthakowa. W zb.: Literatura rosyjska
wobec tradycji kulturowych. Red. S. Porgba. Katowice 1982.

¥ Pollak, loc. cit.
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Poza tym, jak juz wspomniano, Gabinet doktora Caligari autor Szewcow wi-
dzial*®. O jego ekspresjonizmie pisat Konstanty Puzyna. Jego rozwazania, aczkol-
wiek btyskotliwe i bardzo trafne®!, nie stanowia zadnego punktu zaczepienia dla
naszych dociekan, chyba ze przyjrzymy si¢ baczniej osobie Yvanna Golla — pole-
canego przez Witkacego Wiercinskiemu. Ale to dla nas nadal zbyt mato, Goll nie
wigze sie¢ bowiem bezposrednio z niemiecka kinematografia. Byl jednak autorem
wykorzystanego przez Piscatora w spektaklu Die Unsterblichen (1920) pomystu
dotyczacego zastosowania fotografii i filmu na scenie. Takze w pochodzacej
z 1924 roku inscenizacji Matuzalema (rez. J. Peinleve) Goll zaproponowat uzycie
projekcji filmowej, aby pokaza¢ publicznos$ci sny tytulowego bohatera. Czy ist-
nieje zatem jaki$ pewniejszy element taczacy osobg autora Mgtwy z niemieckim
ekspresjonizmem filmowym? Okazuje sig, ze tak. Odmienno$¢ filmowosci prozy
i dramatow Witkiewicza polega przede wszystkim na mistrzowskim — cho¢ tylko
na papierze — operowaniu $wiatlem. Natomiast pierwszym w historii kina nurtem,
ktéry uprawomocnit rolg $wiatta w tworzeniu obrazu filmowego, a z manipulacji
reflektorami 1 kamera uczynit sztuke, byt wlasnie niemiecki ekspresjonizm filmowy.

To od Guida Seebera, najlepszego operatora tych czaséw®2, bierze swoj po-
czatek pierwsza w historii kinematografii szkota operatorska — szkota niemiecka.
To w okresie niemieckiego ekspresjonizmu narodzit si¢ proces ,,wizualizacji fil-
mu”, czyli przed realizacja jeszcze obmys$lania takiej strony wizualnej, by najle-
piej odpowiadata przedstawianej historii.

Jednym ze zrodet sukcesow klasycznego filmu niemieckiego jest wspotpraca catej ekipy
technicznej, porozumienie uzyskane w wyniku dtugich dyskusji nad ksztattem realizowanego
filmu (Regiesitzungen), trwajacych niekiedy dwa lub wigcej miesigcy przed pierwszym klap-
sem, podczas ktorych rezyser konsultuje sig z wszystkimi osobami zaangazowanymi w pracg
nad filmem, poczawszy od pierwszego dekoratora i operatora az do pracownikow zajmujacych
sie o$wietleniem®.

% M.in. Witkiewicz, Teatr,s. 138. - Degler, op. cit., s. 138.

' K.Puzyna, Witkacy. Wstgpw: S.1. Witkiewicz, Dramaty. Oprac. i wstep ... Warszawa
1962. T. 1. Przedruk w wyd. 2 Dramatéw (1972) i w osobnym tomie pt. Witkacy — zob. s. 50-51:
»Ekspresjonistycznym gustom w teatrze pozostanie wierny nawet wowczas, gdy niemal cata twor-
czo$§¢ dramatyczna — z wyjatkiem Szewcdw — bedzie juz miat poza soba. W liscie z 26 sierpnia 1927 ro-
ku doradza Wiercinskiemu, ktory wiasnie zerwat z Reduta i pasjonuje sig¢ Awangarda, czym z nowe;)
tworczosci warto by sig zainteresowac. »Co do autorow polskich, to jest ich bardzo mato« — pisze;
wymienia tylko zapomniane dzi$ sztuki Andrzeja Rybickiego i gar$¢ nazwisk Awangardy poetyckiej
(Stern, Wat, Przybos, Peiper, Kurek, Brzgkowski), lecz poza probami Brzgkowskiego, Peipera i Przy-
bosia chodzi mu chyba o kontakty osobiste lub o sztuki nigdy nie napisane. »Co do obcych, to przede
wszystkim Sonata widm Strindberga [...]. Malo znam obca literaturg. Ale z niemieckich Goll Ivan,
Hasenclever, Kaiser, Unruh, Bronnen, Paul Kornfeld (Wieden)«. Dorzuca jeszcze Synge’a (»jedng
rzecz Golla i jedng Synge’a mam tlumaczone, ale nie autoryzowane«), O’Neilla (»nie znam, ale
mowia, ze to §wietne rzeczy«) i oczywiscie Kréla Ubu, z zabawnie dzi$§ brzmiaca wzmianka: »zapo-
mniatem autora«.

Ta lista nie wymaga komentarza. Lecz wnioski, jakie chcialtby juz wyciagnaé czytelnik, sa tylko
czgsciowo trafne. Witkacy byt ekspresjonista — i nie byt zarazem”.

52 Tak Seeberanazywa Eisner (op. cit.,,s. 52). G. Se e b er realizowat zdjecia do nastgpuja-
cych filméw: Student z Pragi (1913), rez. S. Ry e; Golem (1914),rez. P. Wegener iH.Galeen;
Tepiciel szczuréw (1918),rez. P. We g e n e r; Sylwester (1923), rez. L. P i c k; Zatracona ulica (1925),
rez. G. W. Pabst; Tajemnice duszy (1926), rez. G. W. Pa b s t; Tragedia dziewczyny ulicznej (1927),
rez. B.Rahn.

% Eisner, op. cit.,s. 231.
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To w tamtych ,,ztotych latach” niemieckiego filmu wyodrebnit si¢ zawod ope-
ratora filmowego, a niemieccy rezyserzy zrozumieli, ze ich sukcesy wigza sie z po-
wstaniem nowego je¢zyka filmowego, w znacznej mierze wykreowanego przez
autorow zdjec.

Nalezy przypuszczaé, ze romantyczna fantazja rezyseré6w niemieckich nigdy nie osiag-

nelaby tej doskonatosci poetyckiego irrealizmu, gdyby nie obrazy nakladane, przenikania, de-
formacje obrazow i inne przemyslne sposoby operatoréw tej epoki®.

Tak np. Fritz Lang wypowiadat si¢ o wspotpracujacych z nim przy Nibelun-
gach Carlu Hoffmanie i1 Giintherze Rittau:

Kiedy marzylem, trochg jak malarz, by wywota¢ odpowiedni obraz plastyczny — Carl
Hoffman stwarzat go, postugujac si¢ magia §wiatet i cieni... Ma on swoje sekrety. Gdy na przy-
kiad fotografuje kobietg — potrafi w taki sposob uchwycié jej twarz, Ze nie tylko stwarza portret
tej kobiety, ale takze potrafi zasugerowaé psychologiczng zawarto$¢ calej sceny; objawia sig
ona poprzez szczegoly: btysk w kacie Zrenicy, cien padajacy na czolo, §wietlisty zarys skroni.

Rittau za$ eksperymentuje: ,,Tworzy [...] plastyke filmu, postugujgc si¢ prawi-
dtami matematycznymi”*,

Jak wida¢, tworcy niemieckiego ekspresjonizmu filmowego byli bardzo czuli
na obraz, niezmiernie wrazliwi na wizualng strong filmu. Podobng wrazliwo$é
wizualna, czyli dbatos¢ o szczegoly, o to, aby jak najwyrazniej pokazaé (pamig-
tajmy, ze tylko na papierze, w opisach) mozliwosci $wiatta, ujawniat w swoich
powiesciach i dramatach Witkiewicz. Szukajac w prozie i dzietach teatralnych
autora Pozegnania jesieni elementow filmowosci, lfatwo mozemy spostrzec, ze
arty$cie przy$wiecal podobny cel, jakim kierowali sie wedtug Konrada Eberhard-
ta rezyserzy-ekspresjonisci: ,,postugiwaé si¢ wyrazistym obrazem, obdarzy¢ ob-
raz maksymalna sila oddziatywania, uczyni¢ go tak dalece ekspresywnym, aby
obywat sie bez dialogéw; obraz powinien »mowic« sam™,

Do literackich fascynacji Witkiewicza nalezata tworczos¢ m.in. Kadena-Ban-
drowskiego i Josepha Conrada®’. W przypadku Kadena nietrudno jest powigzaé
literackie sympatie Witkacego z zywiotem filmowosci. Byta juz mowa o tym, ze
tworca Czarnych skrzydef jest autorem powiesci, w ktorych filmowe elementy sg
mocno zarysowane. Wskazanie na pisarstwo Kadena-Bandrowskiego jako na jed-
no ze zrddel Witkacowskiej filmowosci nie ma na celu zasugerowaé, ze Witkacy
na$laduje Kadena. Chodzi wylacznie o podobienstwo typow wyobrazni. A jak

4 [bidem, s. 232.

% Cyt.za: Eisner, op. cit.

 Eberhardt, Wstgpw: Eisner, op. cit., s. 6.

57 0 literackich fascynacjach artysty zob. Witkiewiczowa, op. cit., s. 102-105. Z kolei
on sam o swoim uznaniu dla Kadena wspomina w artykutach: Dlaczego powie$¢ nie jest dzielem
Sztuki Czystej?; Wywiad z Brunonem Schulzem; Twérczosé literacka Brunona Schulza; O znacze-
niu filozofii dla krytyki; Leon Chwistek — Demon Intelektu (zob. Witkiew ic z, Bez kompromisu,
s. 164, 183, 188-192, 261, 416). Posta¢ Kadena zostaje tez w bardzo pozytywny sposob przywo-
tana w Przedmowie do Nienasycenia (s. 12) oraz w Jedynym wyjsciu (s. 153~155). To wtedy pada
stwierdzenie, Ze po wybitnych autorach, m.in. po Conradzie, pisa¢ nie warto. Conrada wymienia
rowniez Witkacy w Przedmowie do Tumora Mozgowicza. Badajac relacje Witkiewicz—Conrad trzeba
koniecznie przywota¢ ksigzkg M. Skwary Motywy szalenstwa w tworczosci Witkacego i Con-
rada. Studium poréwnawcze (Wroctaw 1999) oraz nieoceniong pracg Gerould a Stanislaw Ignacy
Witkiewicz jako pisarz.
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sytuuje sie¢ wobec zywiotu filmowosci proza Conrada? Spiegel w przywotywane;j
juz kilkakrotnie pracy Fiction and the Camera Eye porownuje Conrada z Davi-
dem Warkiem Griffithem i sadzi, Ze dla amerykanskiego rezysera obrazy byly tyl-
ko $rodkiem porozumiewania sig, podczas gdy pisarz pragnal, aby jego czytelnik
,»Wkroczyl” do obrazu. Dalej badacz twierdzi, ze Conrad antycypowal kino i ze
specyficzna filmowos$¢ jego prozy bierze sig ze ,,zdekomponowania” sceny: z roz-
bijania opisywanego, obserwowanego przedmiotu na szereg czgsci. Natomiast Keith
Cohen w Film and Fiction dowodzi, ze autor Lorda Jima, podobnie jak Henry
James, zerwatl z XIX-wiecznym ,,opowiadaniem” na rzecz ,,pokazania” tego, jak
rozwijaja si¢ zdarzenia. Takze piszaca te stowa nie waha sig¢ nazwac¢ tworczosci
Conrada proza filmowa, a za argument przekonujacy uzna¢ akcentowanie w opi-
sach postaci ,,dynamicznych szczegotow”, w charakterystykach za§ miejsc — pa-
nujacych tam warunkéw oswietleniowych.

Jak wida¢, ceniona przez Witkiewicza proza, czyli dzieta Kadena i Conrada,
charakteryzuje sig takimi samymi wyznacznikami filmowosci: wystgpowaniem
»dynamicznych szczeg6to6w” oraz opisami, w ktorych $wiatlo potraktowano w spo-
sob szczegolny.

W Przedmowie do Murzyna z zalogi ,, Narcyza” Conrad stwierdzit:
moim zadaniem, ktore usituj¢ wykonaé, jest sprawi¢ za pomoca pisanego stowa, byscie usty-

szeli, byScie poczuli — a nade wszystko, byscie zobaczyli. To — i nic wigcej; a w tym jest
wszystko®®.

Wydaje sig, ze Witkacym kierowato takie samo pragnienie.

%8 J.Conrad, Murzynz zalogi,, Narcyza”. Opowies¢ morska. Przet. B.Zielinski. W: Dziela
wybrane. T. 1. Warszawa 1987, s. 433.



