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Literatura, teatr, film — inspiracje i wplywy
(od powstania kinematografu do 1939 roku)

Zwiazki filmu z innymi sztukami byly tematem ocen i badan niemal od poczatku po-
wstania kina, starano si¢ bowiem okre$li¢ miejsce nowego sposobu rejestracji rzeczywisto-
$ci wobec istniejacych dziedzin tworczosci czlowieka. Bardzo szybko zauwazono po-
wiazania z literatura, takze ta dramatyczna, wystawiana w teatrze'. Z oczywistych powo-
déw najczgsciej porownania ujmowano od strony wptywow starych dziedzin na technicz-
ne i artystyczne novum, uwazajac stuszaie, ze kino musi odnies¢ sie do dyscyplin posia-
dajacych bogate tradycje. Zestawianie z uksztaltowanymi, zastuzonymi sztukami nie po-
magato filmowi, wydawalo sig, ze kino mimo catej odmienno$ci zbyt nachalnie korzysta
z nie swoich osiagni¢é. W miare rozwoju nowej sztuki zaczeto interesowac sie takze od-
wrotnym kierunkiem wptywow — filmu na literature i teatr, zwrdcono uwagg na obecno$é
motywow 1 srodkéw filmowych w powiesci, dramacie i realizacjach scenicznych, czesciej
tez podkreslano odrebnos¢ filmowego sposobu opisywania rzeczywistosci’. Do uksztalto-
wania opinii 0 odmiennosci i specyfice kina silnie przyczynily si¢ prace oraz artykuly pisa-
rzy i krytykdw: Karola Irzykowskiego, Tadeusza Dabrowskiego, Anatola Sterna, Adama
Zagorskiego, Ludwika Skoczylasa’.

Od czasow wykorzystania fabuly w filmie kino nie mogto pozostaé obojetne wobec li-
teratury, chocby z tego powodu, ze dostarczata ona gotowych rozwigzan dramaturgicz-
nych, motywow akcji 1 typow postaci. Literatura mogta takze wptywac na techniczne spo-
soby filmowania, Sergiej Eisenstein twierdzil np. ze sztuki montazu, zdje¢ i uktadu scen
nalezy uczy¢ si¢ od Puszkina. Wykorzystywanie przez kino dziet literackich spowodowato
preferowanie literaturoznawczego punktu widzenia, wedlug ktérego film byt swoista, od-
mienna technicznie, filig literatury. Utrwalenie ujmowania kina jako sztuki ,,przy literatu-
rze” zwiazane bylo takze z préobami nobilitacji filmu, ktéry miat dzigki wzorowaniu sie na

' Zob.m.in.J.Bochenska, Polska myS$l filmowa do roku 1939, Wroctaw, Warszawa, Krakow 1974; Pol-
ska mysl filmowa. Antologia tekstow z lat 18981939, wybdr i1 oprac. J. Bochenska, Wroclaw, Warszawa,
Krakow 1975,s. 134; M. G 1 2y ¢ k i, Walka o film artystyczny w miedzywojennej Polsce, Warszawa 1989;
B. Gicrsze wska, Adaptacje utworow Henryka Sienkiewicza w recenzjach polskiej prasy filmowej,
[w:] Sienkiewicz i film, red. L. Luderowski, Kiclce 1998.

2 Zob.m.in.J.Bochchska, Polska mysl..; M. G izy cki, Walka o film...

3 Zob.M.Gizycki, Walka o film...
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starszej dyscyplinie zyskiwaé na znaczeniu, np. poprzez dokonywanie adaptacji ekrano-
wych. ,,Dazono zaréwno do uszlachcenia filmu poprzez literature, jak i wykorzystania jej
jako materiatu do «zwyktej» produkeji™ — pisata Maryla Hopfinger. W Polsce do 1918 r.
dokonano kilkunastu adaptacji literatury, poczawszy od pierwszej proby w 1911 r. Dziejéw
grzechu (kolejne ekranizacje to: Meir Ezofowicz, Szkice weglem, Potop, Karpaccy gorale,
Halka, Sezonowa mitosé, Carewicz, Sedziowie, Zaczarowane kolo, Topiel, Aszantka,
Stodycz grzechu, Pani Walewska). Takze pdzniej chetnie siggano do dziet literackich, np.
w latach 1919-1924 na ogdlna liczbe osiemdziesigciu szesciu produkcji szesnascie byto
adaptacjami’. Popularnos¢ niektérych utworéw ujawniata sig w kilkakrotnym podejmowa-
niu prob ich adaptacji, np. do 1939 r. sposérdd dziet Henryka Sienkiewicza trzy razy ekrani-
zowano Hanie, dwukrotnie Potop®, kilku tworcow filmowych zafascynowaly Dzieje grze-
chu Stefana Zeromskiego, trzy razy siegnieto po Moniuszkowska Halke. Cho¢ liczba ekra-
nizacji w kolejnych latach zmieniata sig, to i tak filmowe wersje literatury i utwordw sce-
nicznych stanowily istotny procent produkcji kinematograficznej do 1939 r.”

Liczba dziet scenicznych wérdéd wymienionych wyzej tytutdw Swiadczy o podejmowa-
nych przez kino probach ustosunkowania si¢ do teatru, film widziat w nim nie tylko pokre-
wienstwo technik dramaturgicznych, ale takze podobiefistwo w umiejetnosci tworzenia
$wiata fikcyjnego i kreowania iluzji rzeczywistosci®. Zapozyczano wzory fabularne z litera-
tury scenicznej, probowano réowniez scenografie filmowa ksztattowaé na modig teatralna.
W historii kinematografii §wiatowej okres wzmozonej fascynacji teatrem, wiazacy sig z po-
szukiwaniem przez film wlasnego jezyka wyrazu, trwal przez kilka, a nawet kilkanascie lat
od pierwszego filmu d’art wyswietlonego w 1908 r. Oceniajac ekranizacje powstate do 1918 1.
Hopfinger pisata: ,,Zwraca uwagg spora liczna adaptacji opartych na utworach scenicznych,
co moglo wiaza¢ sie z aktualna wtedy moda na wzory teatralne™. Chwytliwe, znane motywy
i popularne postaci powodowaly zainteresowanie filmu librettami operowymi, pierwszej re-
alizacji Halki dokonano w 1913 r., adaptatorom operowego dzieta nie przeszkadzat dwczes-
ny brak stowa w filmie. Takze po 1918 r. w Polsce chetnie positkowano si¢ dzietami drama-
tycznymi, zaskakujaco czesto w latach 1918-39 wykorzystywano watki fabularne oper 1 ope-
retek (Halkq oprocz ekranizacji z 1913 r. zajeto sie takze w latach 1930 1 1933, wsrod pozos-
tatych adaptacji oper i operetek znalazty sig: Straszny dwor, Toska, Dama pikowa, Faust, Opo-
wiesci Hoffmanna, Pierscien Nibelungow, Czar walca, Krysia lesniczanka, Baron cyganski,
Wesola wdéwka, Hrabina Marica, Cnotliwa Zuzanna'®).

Zwiazki filmu z teatrem na ziemiach polskich symbolicznie podkreslit fakt dokonania
pierwszej projekcji filmowej w sali teatralnej. Wstepny kontakt polskiej publicznosci z fil-
mem nastapit w Krakowie 14 listopada 1896 r. w Teatrze Miejskim za dyrekcji Tadeusza

* M.H o pfin ger, Adaptacje filmowe dziel literackich. Problemy teorii i interpretacji, Wroctaw, Warsza-
wa, Krakow 1974, s. 44.

W.Jcwsicwick i, Wstep do badar filmowej adaptacji utworow literackich w Polsce, £.6dZ 195, 5. 352.
Zob.E.Nurczynska-Fideclska, Ludyczne aspekty filmowych adaptacji utworow Henryka Sien-
kiewicza, [w:)] Sienkiewicz i film...

O najwczesnicjszych adaptacjach pisata tez A. S t a n i a k, Filmowa adaptacja utworéw literackich w Pol-
sce w latach 1911-1939, ,,Res Historica” 2002, z. 13.

Zob. m.in. T. Dabrowski, O sztuce kinotc.aru, [w:] Polska mysl filmowa. Antologia tekstow z lat
1898-1939, 5. 42-45.

M. H o p fin g er, Adaptacje filmowe..., s. 44.

Zwrdcita na ten fakt uwage M. K o m o r o w s k a, Teatry muzyczne Drugiej Rzeczypospolitej, Warszawa
1997, s. 15.
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Pawlikowskiego'', w rok po uznawanym za §wiatowa date narodzin kina pokazie braci
Lumiére. W ramach trwajacego do 13 grudnia pokazu zaprezentowano trzydzie$ci dzie-
wig¢ filmikow w trzech seriach. Fakt udostgpnienia filmowi sali teatralnej nie byt zjawis-
kiem czestym. Historyk kina w Krakowie pisat:

Prezentacja na czotowej scenie polskiej byfa dla filmu — ktory nie posiadat zna-
mion sztuki ~ niezwykle zaszczytna, tym bardziej Zze w innych miastach — zarowno
w kraju, jak i za granica — pokazy odbywaly sig¢ przewaZnie na targach i jarmarkach,
a w najlepszym wypadku w kawiarniach czy cyrkach'%,

Wyswietlenie filmow w teatrze, cho¢ rzadkie, nie miato konsekwencji dla kina w Polsce,
nie oznaczalo jego nobilitacji, teatr krakowski wprawdzie nie udostgpniat miejsca wszyst-
kich ciekawostkom mogacym przyciagnaé publicznosé, ale tez pierwszy pokaz filmowy
nie byt jedynym pozateatralnym wydarzeniem na scenie Teatru Miejskiego (mozna byto
oglada¢ tam rowniez popisy cyrkowcdw). ROwnoczesnie pokaz utwierdzit wspotczesnych
w przekonaniu o stabosciach kinematografu, raczej atrakcyjnej nowinki technicznej niz
trwatego, a tym bardziej artystycznego, zjawiska. Diugo kinematograf byt traktowany jako
rozrywka 1 to gorszego rodzaju albo jako urzadzenie techniczne czy naukowe, Srodek po-
mocniczy dla badaczy. Kolejny pokaz w Krakowie (w 1897 r.) nie odbyt si¢ w teatrze; do-
piero po szeécioletniej przerwie, w 1903 r. Teatr Miejski ponownie udostepnit miejsca fil-
mowi na jedna projekcje.

Poczatkowo film w Polsce zostat uznany za rozrywke gorszego gatunku, wykorzys-
tujaca najbardziej schematyczne i ograne motywy fabularne. Nie wszyscy jednak film
zlekcewazyli, szybko znaleZli sig obroncy (m.in. Bolestaw Prus i Karol Irzykowski'?), kino
zaczglo tez przyciagaé ludzi literatury i teatru — tworcy starych dyscyplin aktywnie wigcza-
li si¢ w powstawanie dziet filmowych.

Silne zwiazki filmu z teatrem byty ksztaltowane przez zapotrzebowanie wykonawcze,
bo nowa sztuka musiata korzysta¢ z mozliwosci angazowania aktorow teatralnych'®. Pierw-
szym polskim aktorem filmowym byt Antoni Fertner, ktory w 1908 r. wystapil w inicju-
jacym polska kinematografie filmie 4ntos pierwszy raz w Warszawie. Trzy lata poZniej
Fertner zalozyt spotke filmows, byt takze whascicielem kinematografu, przede wszystkim
za$ z sukcesami w filmach wystgpowal. Dzigki charakterystycznym rolom w powstajacych
seryjnie dzietach Fertner osiagnal status gwiazdy filméw komediowych, wykreowane
przez niego farsowe postaci cieszyty sig wielkq popularnoscia takze w produkcjach filmo-
wych powstatych po 1918 r.

Wiekszo$¢ stynnych polskich aktordéw teatralnych zmierzyta sig z filmem, cho¢ z 16z-
nym skutkiem. Sporadycznie i bez wigkszych sukceséw w filmie pojawiata sig np. Irena
Solska, za$ wérod aktorow, ktdrym z powodzeniem udato sig¢ wiaczy¢ film do dorobku ak-
torskiego, znalezli sie: Kazimierz Junosza-Stepowski (zagralt w ponad sze§édziesieciu
dzietach), Aleksander Zelwerowicz (od 1911 r. wystapit w kilkudziesigciu filmach), Jézef
Wegrzyn (zagral w kilkudziesigciu dzietach, byt doskonatym filmowym amantem),

" Zob.Z. W yszynski, Filmowy Krakow 18961971, Krakow 1975.

"2 Ibidem, s. L1. .

3 Zob.B. W in k| ow a, Karol Irzykowski. Zycie i tworczosé, t. 1, Krakow 1987, s. 384,

Niektérzy uwazali aktorstwo teatralne za szkodliwe dla filmu, Stern wskazywat na konicczno$é poszukiwa-
nia w realizacjach filmowych innych niz sceniczne srodkow wyrazu; zob. J. B o c h ¢ 11 s k a, Polska mysi...,
s. 133.
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w dwudziestu sze$ciu filmach wystapit Stefan Jaracz, w sze$ciu dzietach filmowych moz-
na byto oglada¢ komika Mieczystawa Frenkla. Zelwerowicz, Wegrzyn, Frenkiel, Jaracz
zagrali wspolnie w 1924 r. w Skrzydlatym zwyciezcy Zygmunta Wesotowskiego. Od 1933 1.
w okolo czterdziestu filmach wystapita Mieczystawa Cwiklinska, aktorka dramatyczna
i §piewaczka operetkowa, podobnie jak Fertner $wietna w rolach charakterystycznych.
W filmowych adaptacjach dziet scenicznych chetnie korzystano z mozliwosci angazowa-
nia aktorow teatralnych, uwazajac to za sposob uwiarygodnienia filmu. Kuriozalnym przy-
ktadem takiego postepowania byla niema Halka z 1930 r. w rezyserii Ryszarda Meglickie-
go, w ktorej zatrudniono §piewakdw, aby uzyska¢ wrazenie ,,autentycznego™ dziela opero-
wego.

Oprdcz aktoréw do wspdtpracy przy tworzeniu filméw zapraszano ludzi literatury i te-
atru, powierzajac im rozne zadania, czasem rezysera, ale najczesciej scenarzysty lub kie-
rownika artystycznego. Udzial znanego literata czy artysty teatralnego, majacy podnosié
range filmowego przedsiewziecia, stanowit weiaz aktualny dowdd na kompleksy kina
1 proby wymuszenia uznania go za pelnowarto$ciowg sztuke. Réwnoczesnie ,,oddajac ster
kompozycyjny dzieta filmowego w rece literatdw, opracowujacych scenariusze filmowe
zgodnie z zasadami techniki powiesciowej”"” film weiaz pozostawat ,,w objeciach” innych
sztuk. Autorami scenariuszy filmowych byli Anatol Stern'® (m.in. wspétautor Pana Twar-
dowskiego 7 1936 1.), Wactaw Gasiorowski (takze wspdtautor scenariusza Pana Twardow-
skiego), Wactaw Sieroszewski, Ferdynand Goetel, Adam Grzymata-Siedlecki (przygoto-
wat scenariusz filmu o Solskim Geniusz sceny), Tadeusz Dolega-Mostowicz. Wspotpraco-
wali z filmowcami jako kierownicy artystyczni: Jarostaw Iwaszkiewicz (m.in. przy Halce
1 Strasznym dworze”), Zofia Natkowska, Karol Irzykowski, Tadeusz Peiper, Jalu Kurek,
Juliusz Kleiner, Helena Boguszewska, Jerzy Kornacki i wielu innych.

Sposérad ludzi teatru w produkejach filmowych w rolach rezyserow i scenarzystow po-
jawiali si¢ m.in. Ryszard Ordynski i Ludwik Schiller. Ordynski jeszcze przed pierwsza
wojna §wiatowa bral udzial w przedsiewzieciach filmowych jako autor scenariuszy, rezy-
ser i aktor, o jego silnych zwiazkach z kinematografia §wiadczyto objecie w 1934 1. stano-
wiska przewodniczacego Naczelnej Rady Przemystu Filmowego. Ordyniski az do kofca
zyciapracg w teatrach taczyl z zajgciami filmowymi. Kilkakrotnie opisano zwiazki Schil-
lera z filmem'®. Z poczatku oceniat on kinematograf z dystansem, wzorujac sie na Edwar-
dzie Gordonie Craigu uznawat, ze film zbytnio schlebia gustom masowym'. Potem zaj-
mujac si¢ kinem zaangazowanym zauwazyt mozliwosci jego spotecznego i politycznego
oddziatywania. ,,Dostrzegat wplyw filmu na ksztaltowanie sig spotecznej $wiadomosci es-
tetycznej oraz na postawy artystow”’, Schiller potrafit uzna¢ waznosé filmowych inspira-
cji nie tylko w swojej rezyserskiej tworczosci, przyznawal, ze film uczy umiejgtnosci ope-
rowania skrétem i konstruowania nowego, montazowego tempa przedstawien”'. Z czasem

M. H o p fin g er, Adaptacje filmowe..., s. 49.

J. L e m a n n, Poglady filmowe Anatola Sterna w dwudziestoleciu miedzywaojennym (na przykiadzie publi-
kacji i dzialalnosci spofecznej), [w:] Film polski wobec innych sztuk, red. A. Helman, A. Madcj, Katowice
1979, s. 124-145.

Zob. M. H o p fin ger, Adaptacje filmowe..., s. 54.

Zob. m.in. M. Komorowska, Muzyczny teatr L. Schillera [w:] Leon Schiller w stulecie urodzin
1887-1987, red. L. Kuchtéwna i B. Lasocka, Warszawa 1990.

' Z.Wyszynski, Leon Schiller i Silm, [w:1 Film polski wobec innych sztuk..., s. 146-158.

0 Ibidem, s. 148.

2 Zob.M.Gizy cki, Walka o film..., s. 23.
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Schiller uznat znaczenie kina za réwnorzedne teatrowi’. Widzial takze miejsce artystow
teatralnych w produkcjach filmowych, w jednym z wywiadow stwierdzil, ze ,,ludzie teatru
moga i powinni zajmowac si¢ realizacja filmowa, oczywiscie po gruntownym zapoznaniu
sie z technika™, uwazat przy tym, ze nie ma whasciwie roznicy miedzy rezyserami filmo-
wymi a teatralnymi®*. Schiller sugerowat filmowi wybér wiasciwej drogi poprzez wzoro-
wanie si¢ na innych sztukach: ,,Jezeli film jest sztuka, niech artysci, ktorzy go tworza, na-
$laduja wielkich mistrzéw sztuk innych””. Schiller uczestniczyt w kilku realizacjach dziet
filmowych, m.in. w tworzeniu kolejnej wersji Halki w 1933 1. —

Wspolnie z rezyserem Jozefem Gardanem i Jozefem Rosenem napisat scena-
riusz, a takze podjat si¢ funkcji kierownika artystycznego, i z tego tytutu spedzat wie-
le czasu na planie“.

Zainteresowanie filmem owocowato takze pracami krytycznymi i teoretycznymi. Naz-
wiska pisarzy, krytykow literackich i teatralnych, artystow teatru pojawiaty si¢ w czasopis-
mach specjalistycznych i w periodykach w czesci zajmujacych sig filmem?®’. Na tamach ta-
kich pism jak ,,Przeglad Artystyczny” i ,,Kino Teatr” (1926-29) pisali Anatol Stern i Zofia
Natkowska, w ,,Przegladzie Teatralnym i Kinematograficznym” (p6zniej znanym jako
,,Ekran i Scena”) zamieszczali teksty Jozef Kotarbinski i Cezary Jellenta. Najstynniejszym
teoretykiem filmu przed 1939 r. w Polsce byt Karol Irzykowski. Slad jego pierwszego zain-
teresowania sie zjawiskami optycznymi pochodzi z Dziennika z 1893 1%, na dobre filmem
Irzykowski zajat si¢ dopiero w 1908 r., napisat wowczas artykut Dwie rewolucje i sztuke
o tematyce filmowej — Czlowiek przed soczewkq. W najstynniejszym, wielokrotnie juz opi-
sanym dziele poswieconym filmowi Dziesiqta muza, opublikowanym w 1924 roku, zna-
lazly sie tez przedruki wezesniejszych artykutéw Irzykowskiego (m.in. Smierci kinemato-
grafu z czasopisma Swiat” z 1913 r.).

Powyzsze informacje §wiadcza o tym, jak wielu twércow literatury 1 teatru otarlo sig
o film, czesto jednak traktujac go jako przejsciowa przygode, dodatkowe zajecie, rzadko
rezygnujac na jego rzecz z pracy literackiej czy scenicznej. Pisarze i artysci sceny zacho-
wywali wobec kina postawe ostrozna, uznawali jego zalety, ale nie potrafili po§wigci€ sig
wylacznie ledwo ksztattujacej sie sztuce. Wsrdd niewielu, ktorzy porzucili teatr na rzecz
filmu, znalazt si¢ Wiktor Bieganski, znany aktor krakowski, ktory zatozyt pierwsza w Kra-
kowie wytwomnig filmow fabularnych.

O zainteresowaniu filmu starszymi sztukami §wiadczyly kinematograficzne proby do-
cenienia zastug ludzi literatury i sceny. Pierwszym filmem zrealizowanym w Krakowie
przez migjscowq wytwoérmig ,,Cyrk Edison” byt obraz Pogrzeb Wyspiarnskiego. W 1938 .
Romuald Gnatkowski podjat inicjatywe zarejestrowania fragmentéw najwybitniejszych
rél Ludwika Solskiego. Film pt. Geniusz sceny byt swoista antologia scenicznych kreacji
Solskiego i przypominat dokumentalny obraz biograficzny. Scenariusz przygotowat Grzy-
mata-Siedlecki, wybierajac fragmenty trzynastu sztuk oraz dopisujac komentarz. Jak wspo-

2 Zob. ibidem, 5. 149.

L.Schiller, Teatr ogromny, Warszawa 1961, s. 242.

2 Zob. ibidem, s. 142.

» Ibidem, s. 243.

% M.Gizy cki, Leon Schiller a kino, [w:] Leon Schiller. W stulecie urodzin 1887-1987..., s. 152-163.
Zob.B.Giers zewsk a, Czasopismiennictwo filmowe w Polsce do 1939 roku, Kielce 1995.

2 Zob.B. Winklow a, Karol [rzykowski..., s. 163.-
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minat Solski®, zdjecia krecono w Krakowie (sceny z garderoby aktora), Warszawie w Do-
linie Szwajcarskiej oraz w Paryzu w atelier. Solski pisat:

Gratem Chudoggbe, sedziego Dogberry, Harpagona, Judasza, Jowialskiego,
Horsztyfskiego, Fryderyka, Gospodarza, Mickiewicza, Latke, Ojca z Niespodziaki,
Profesora z U mety i Wiarusa™.

Tak ocenit film Jewsiewicki:

Sam pomyst byt nowy i oryginalny. Niewatpliwie nalezato utrwali¢ talent sce-
niczny Solskiego na tasmie filmowej. Ale autorzy tego eksperymentu nie zdawali so-
bie sprawy z niebezpieczenstw, ktore grozily przy przeniesieniu techniki aktora sce-
nicznego na ekran bez odpowiedniej adaptacji. Fragmenty dramatéw: Fryderyka
Wielkiego, Judasza, Skapca, Horsztyaskiego 1 innych zostaly potaczone ze soba me-
chanicznie, bez umotywowania. Komentarz filmu pomysiany jako odczyt o Solskim
wypadt zupehie sztucznie i nieprzekonywajaco. Jesli chodzi o sama gre Solskiego,
to nalezy dodac, ze mistrz absolutnie nie pozwolit pokierowaé sobg mlodemu, nie-
znanemu rezyserowi, co moze wptyneto na poziom filmu®'.

Choé Solski za rolg dostat ztoty medal na Swiatowym Festiwalu Filmowym w Wene-
¢ji, sam film ,,nie obudzit w Polsce Zywszego zainteresowania™?, pojawit sie na krotko na
ekranach kilku miast, dalsze projekcje powstrzymat bojkot skierowany przeciw faszy-
zujacemu rezyserowi. Film o Solskim po raz kolejny udowodnit, ze pomimo mozliwosci
wykorzystania pokrewienstw teatru i kina, nowej sztuce szkodzito zbyt silnie opieranie sig
na cechach przedstawien scenicznych, film wymagat nowych $rodkéw wyrazu, nie mogt
pozosta¢ jedynie zarejestrowanym na tasmie filmowej przedstawieniem teatralnym.

Przyktadow inspiracji literackich i teatralnych w filmie mozna odnalez¢ wiele niemal
od momentu narodzin kina, z czasem coraz czgsciej ujawnialy sig takze wplywy odwrotne,
motywy 1 $rodki filmowe zaczgto wykorzystywac w dzietach literackich i scenicznych.

O filmowych powiesciach Jana Brzgkowskiego, Juliusza Kadena Bandrowskiego, Anto-
" niego Marczynskiego, Leo Belmonta, Zofii Dromlewiczowej, Jozefa Relidzynskiego pisa-
ta Anna Madej®, jednym z pierwszych i rzadkich przyktadéw obecnosci motywéw filmo-
wych w literaturze dramatycznej byt wymieniony juz utwér Irzykowskiego Czlowiek
przed soczewkq, czyli Sprzedane samobdjstwo (napisany w 1908/1909 r., wydany dopiero
w 1938 r.). Jak pisat Irzykowski: ,,Jest to bodajze jeszcze dotychczas — jedyna sztuka,
w ktorej kino zostato wprowadzone na sceng, podczas gdy teatr juz tyle razy figurowat
w kinie”**. Filmowych tematéw i fascynacji filmowa technika obrazowania mozna poszu-
kiwa¢ takze w Peiperowskim dramacie Szdsta, szdsta! oraz sztuce Jerzego Zulawskiego
Eros i Psyche.

W dramacie Irzykowskiego®> motywy filmowe nie sa obecne w konstrukcji tekstu, ktory
jest typowa teatralng jednoaktowka (napisana zreszta z mysla o repertuarze majacego po-

# Zob.L.S o ls ki, Wspomnienia 1893~1954, Krakéw 1956, s. 442-443,

30 Ibidem, s. 443.

W.Jewsiewic ki, Polska kinematografia w okresie filmu dzwiekowego, L6dz 1967, s. 114.

L.S o ls ki, Wspommienia..., s. 443.

Zob. A. M a d e j, Miedzy filmem a literaturq. Szkic o powiesci filmowej, (w2} Film polski wobec innych
sztuk..., s. 102-123,

3% B.Winklowa, Karol Irzykowski..., s. 382.

Cytaty pochodza z wydania: K. I r z y k o w s k i, Wiersze i dramaty, red. A. Lam, Krakéw 1977.
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wstac teatru realizujacego sceniczne wersje krotkich form dramatycznych), z akcja umiesz-
czona w tradycyjnym $rodowisku i w przestrzeni salonu, podejmujaca schematyczny temat
zycia matzenskiego zniszczonego przez cztowieka nieodpowiedzialnego, ogarnietego nato-
giem hazardu. Bohaterem dramatu na réwni z dwiema glownymi postaciami -~ Wiady-
stawem i Aronem Itakerem jest obecny caly czas na scenie kinematograf. Aron traktuje apa-
rat kinematograficzny jako co$ wyjatkowego, ,,Obchodzi sie z nim pieczolowicie, jakby ze
skarbem drogocennym”, poréwnuje film do ottarza, siebie do kaptana, stworcy nawet (,,Bo
caly $wiat [...] to tylko jedno wielkie kino” — méwi). Film fascynuje Arona niespotykanymi
dotad mozliwo$ciami, jednak nawet zauroczony operator czuje wielka i niebezpieczna site
kinematografu, kamera filmowa narzuca cztowiekowi postepowanie, stawia przed nim wy-
magania, kaze mu si¢ dostosowac, zniewala potrzebami i oczekiwaniami widzow, obser-
wujac nawet najtragiczniejsze wydarzenia chtoduym, niewzruszonym okiem — soczewka.

Watek rejestrujacego rzeczywisto$¢ kinematografu powiazat Irzykowski z motywem
Smierci. Ma by¢ ona tematem filmu krgconego przez Arona Itakera, ktory jako producent
irezyser ,,obsadzil” w gldwnej roli desperata i hazardziste Wiadystawa sklaniajacego sie
do samobojstwa z powodu bankructwa. Pieniadze zarobione przez zgadzajacego sie na
sfilmowanie swojej $mierci Wiadystawa maja zapewni¢ jego Zonie godziwa przysztosé.
Pomimo zasadniczego dramatycznego pierwiastka w utworze przeplataja sie akcenty po-
wazne 1 komiczne. Wiadystaw stwierdza, ze nie moze by¢ ponury, bo ogarnat go humor wi-
sielczy; podejmujac $miertelng gre i prowokujac rosyjska ruletke, zartuje sobie 1 zamawia
smaczne $niadanie przed proba samobojstwa. Najwiekszym zrodtem komizmu jest w dra-
macie starcie miedzy Wiadystawem a Aronem, ktéry kupit $§mieré bankruta dla celdw fil-
mowych. [taker chce nakrgeic sceng konania wedtug oczekiwan widzdw, sugeruje wiec ak-
torowi-amatorowi uzycie specjalnych srodkéw ekspresji, instruuje go: ,,Siadaj pan tam,
zréb pan tragiczna ming, wpatruj si¢ pan w fotografie swojej zony, catuj roze, zalewaj sie
{zami i niech ci sig grdyka trzgsie. [...] Wzbudz w sobie grozeg!”. Jednak Wiadystaw, nawet
decydujac si¢ na tragiczny zaklad, w obliczu $mierci zamierza by¢ nieskrepowanym, wol-
nym od obowigzku grania przed kamera.

Poprzez temat aktorskich $rodkéw wyrazu dramat wkracza w sfere teatralna, na po-
trzeby filmu Aron tworzy scenografie na wzor scenicznej (Wiadystaw ma dokona¢ samo-
bdjstwa przed malowang dekoracja z obrazem szatana), stosuje literacko-teatralna termi-
nologig¢ — misterium, tragedia, scenografia. Przede wszystkim chce by¢ inscenizatorem
mrozacego krew w zylach, ,,prawdziwego” filmu o §mierci. lrzykowski pozwala sobie na
wykpienie scenicznej, a takze filmowej ,,prawdy umierania”, rownoczeénie dramat staje
sig $wietnym materiatem aktorskim. Doskonata postacia wyznawcy nowej religii (§miesz-
nego, ale i groznego, satanistycznego) jest Aron Itaker. Wiadystaw w pewnym momencie
udaje umieranie, wzbudzajac zachwyt rezysera, ktory doskonale wie, ze publicznos¢ ocze-
kuje ,,prawdziwego” - czytaj ,,spektakularnego” — strachu, ,,autentycznej” — czytaj ,,prze-
rysowanej” —tragedii (probka scenicznego zachowania Wiadystawa odgrywajacego swoja
Smier¢: ,,oddycha szybko, tapie powietrze, wstrzasa sig, [...] kladzie na otomanie, kurcze,
drgawki koniczyn, charcze” stanowi interesujacy opis Owczesnego stylu gry aktorskiej).

Irzykowski stosuje aluzje literackg, Aron wspomina karczme Rzym z ballady Pani
Twardowska Adama Mickiewicza, wymuszajac na Wiadystawie finalizacje wezesniejszej
umowy. Rezyser kierujacy ztowrogg soczewka sam siebie stylizuje na wspoiczesnego sza-
tana, nie szkodzi, ze komicznego mimo woli, bo w koncu doprowadzajacego do tragiczne-
go zakonficzenia. Irzykowski sarkastycznie traktuje modernistyczny temat artysty-kaptana
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nowego boga — kinematografu, kpi z jego tworczych aspiracji podszytych satanistyczna fas-
cynacja ztem. To jednak nie komiczne ujecie sytuacji zwycigza w dramacie, pomimo roz-
weselajacych momentow $mier¢ przychodzi, jednak nie tak, jak wyobrazat sobie rezyser,
ale zgodnie z opisana przez Wiadystawa starg przepowiednia.

Cho¢ Czlowiek przed soczewkq nie zostat wystawiony i pozostat niemal zapomniany,
z dzisiejsze]j perspektywy mozna go oceni¢ jako utwor wyprzedzajacy czas, Irzykowski
ujawnit w tym dramacie niemal profetyczny zmyst. Bohater dramatu, wlasciciel cudowne-
go aparatu wyczuwa, ze dla wielu widzoéw magnesem kina nie jest dobrze skonstruowana
fikcja, ale mozliwo$¢ przygladania sie sfilmowanym ,,na zywo”, ,,autentycznym” wyda-
rzeniom, wywolujacym prostsze, cho¢ nierzadko intensywniejsze emocje. Réwnoczesnie
okazuje sie, ze za filmows ,,prawda” moga kry¢ si¢ sfingowane sytuacje i zachowania,
a tworcy obrazoéw ekranowych manipulujg odbiorcami. Irzykowski zafascynowany fil-
mem widziat rOwnoczesnie zagrozenia i niebezpieczenstwa kina, ktdre podobnie jak inne
techniczne wynalazki byto tylez niezwykie co niebezpieczne, dawato cztowiekowi niespo-
tykane dotad warunki rejestracji rzeczywisto$ci, ale rownoczesnie stawato si¢ bozkiem
wspotczesnego swiata.

Wykorzystanie mozliwosci stwarzanych przez kamerg filmowej dawato takze szanse
korzystnych estetycznych i poznawczych wptywow nowego zjawiska na inne sztuki, lite-
ratura i teatr mogty uczy¢ si¢ odmiennych sposobow obrazowania. Z kazdym dziesigciole-
ciem XX wieku coraz wyrazniej dostrzegano donioste i nickwestionowane znaczenie kina,
np. Schiller uznat, ze film popchnat stare sztuki do ,,rewizji dawnego naturalizmu” i najsil-
niej wpltynal na uksztattowanie neorealizmu®. Obserwujac dzieta filmowe, teatr przejmo-
wat metody konstrukcji spektakli, efektami ekranowymi wzbogacal scenografie. W te-
atrach europejskich projekcjami filmowymi w czasie przedstawien positkowat si¢ Erwin
Piscator, w Polsce w 1923 r. filmowa scena fabularna zostata wiaczona do sztuki teatralnej
Pokojowka szuka miejsca Sachy Guitry’ego w teatrze Bagatela w Krakowie wyrezysero-
wanej przez Artura Twardyjewicza. W 1929 r. w czasie przedstawienia Rywali Maxwella
Andersona i Lawrence’a Stallingsa Schiller wyswietlal fragment amerykanskiego filmu
Swiat w ptomieniach, podobnie projekcja filmowa uzupetnit faktomontaz Socjaine usta-
wodawstwo RP w latach 1918—1928 wedtug scenariusza Aleksandra Wata®’. Istotniejsze
byly wplywy filmowych wzorcow mogacych stuzy¢ kompozycji przedstawienia, prowa-
dzonego montazowym trybem, teatr wykorzystywal charakterystyczne dla sztuki filmowej

_swobodne operowanie czasem i podpatrywat §rodki narracji.

Tempo kinematograficzne w teatrze — to niekoniecznie szalony wyscig scen, to
takze nagle zwolnienie, to nade wszystko uwypuklenie idei formalnej widowiska,
jego podziemnego tgtna lub bijacego rytmu wydarzen®®,

stwierdzat krytyk. Schiller przyznawat:
Kino nauczyto mnie operowania «ujeciami», szukania efektéw kontrastujacych,

a wreszcie rzeczy najtrudniejszej, nietatwej w teatrze do przeprowadzenia: tempa
.39
montazu’ .

Zob.L.Schillecr, Teatr ogromny..., s. 242.

7 Zob.Z.W yszyns ki, Leon Schiller...,s. 150.

J.Janows ki, Rewizja na Parnasie, [w:] Polska mysl filmowa. Antologia tekstow z lar 1898—1939...,
s. 134,

L.Schiller, Teatr ogromny...,s. 241.
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Schiller zwrdcit uwage zatem na wiasno$é wyrdzniajaca film, ktdra inne sztuki moga jedy-
nie probowac kopiowaé — montaz obrazu i dzwigku. Wyszynski wymienit cechy, ktore moz-
na uznaé za filmowe w przedstawieniach rezyserowanych przez Schillera — dynamike
ukfadow plastycznych, montazowa dezintegracjg przedstawierl, integracj¢ obrazu i war-
stwy dzwiekowej, dominacjg warstwy ikonicznej nad werbalna i wymienione juz wstawia-
nie fragmentéw filmowych do przedstawien®’. Liczne byty jednak takze opinie petne obaw
zwigzanych z wptywami kinematografu, nickorzystnie oceniano upodobnianie na sitg te-
atru do filmu poprzez zbytnie uatrakcyjnianie strony scenograficznej spektaklu. Autoryta-
- tywnie stwierdzano, Ze teatr powinien pozostac teatrem, zas film filmem. Jak zwraca uwa-
ge Mirostawa Koztowska*!, ostroznosé i dystans recenzentéw teatralnych wobec filmu
wynikaly takze z obaw wobec sztuki zyskujacej coraz wigksza popularmosc i odbierajace;
widzOw staremu zastuzonemu teatrowi.

Charakterystyczne dla pierwszego okresu istnienia kina proby uszlachetniania filmu
poprzez literature 1 teatr, estetyczne i artystyczne ,,dopasowywanie” kina do innych sztuk
okazalo sie droga bledna, dlatego tak szybko krytycy i teoretycy nowej sztuki zaczgli pod-
kres§laé antyteatralno$¢ i antyliteracko$é filmu. Jednak wypracowanie i uznanie samodziel-
nosci kina nie oznaczato korica wzajemnych zwiazkow, zapozyczen, inspiracji i fascynacji,
zmieniajacych sig, ale charakterystycznych dla literatury, teatru i filmu do dzisiaj.

4 Zob.Z.Wyszyts ki, Leon Schiller..., s. 150.
4 Zob.M.Koztowsk a,, Kinematograf” w krytyce teatralnej dwudziestolecia miedzywojennego, [w:] Od
symbolizmu do post- teatru, red. E. Wachocka, Katowice 1996, s. 4958,



