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Opowiadanie historii jest dla istot ludzkich tak samo wazne, jak jedzenie. W istocie,
tak jak pozywienie utrzymuje nas przy Zyciu, opowiesci czyniq nasze Zycie wartym
przezycia. Sq tym, co czyni naszq kondycje ludzkg.

RICHARD KEARNEY

Nie masz bistorii, nie masz niczego.
MARTIN SCORSESE, cytujacy Raoula Walsha

Kiedy zaczynatem studia, wszyscy mowili mi, Ze opowies¢ o wezesnym kinie fo
historia tego, jak film uczy? sig opowiadac. Mnie jednak interesowalo fo, co bylo
Jeszeze wezesniej. Potem jeden z moich starszych kolegow filmoznawcow zapytal
mnie: ,Dlaczego ciekawiq Cig filmy z okresu, gdy byly one tak nieciekawe?”. Od-
powiedziatem: ,Chodzi Ci o to, dlaczego mam wigcej frajdy z oglgdania filmow
od Ciebie?”.

TOM GUNNING

Termin ,kino atrakcji” ujmuje wezesne kino jako relatywnie spéjny tryb
praktyki filmowej, w ktérym nie chodzi o tkanie wciggajacych fabul, lecz
o zadziwianie widza spektaklem kuriozéw. Koncept ten pojawit si¢ w jezyku
akademickim w polowie lat 80. ubieglego wieku, gtéwnie za sprawg konfe-
rencyjnych wystapien oraz publikacji Donalda Craftona, André Gaudreault
i Toma Gunninga. Niemal trzydziesci lat po ukazaniu si¢ w ,Wide Angle”
kanonicznego eseju Gunninga The Cinema of Attraction. Early film, its Spectator
and the Avant-Garde (Gunning, 1986) nietatwo znalez¢ bardziej wplywows
etykiete historiograficzng. ,Kino atrakeji” figuruje w wickszosci stownikéw
filmoznawczych (Abel, 2005: 124-126; Kuhn i Westwell, 2012: 76—77), a klu-
czowe dla tej koncepciji teksty sa regularnie wigczane do kolejnych ,readeréw”.
Artyku! Gunninga przetlumaczono na wiele jezykéw. Jego pierwszy przedruk
ukazal si¢ w klasycznej dzi$ antologii pod redakcja Thomasa Elsaessera
Early Cinema. Space, Frame, Narrative (Elsaesser, 1990). Gunning dokonal
paru zmian w oryginalnym tekscie. Dodal do niego jeden akapit i zmienit
tytul. Kino atrakeji w liczbie pojedynczej zastapione zostalo przez kino
atrakeji w liczbie mnogiej (cinema of attractions). Przedruk ten stal si¢ punk-
tem odniesienia dla wigkszo$ci péZniejszych publikacji dotyczacych pojecia
»kina atrakcji”. Niewiele tez jest poje¢, ktére doczekaly si¢ ksiazek o wlasnej
historii, a taka jest poniekad The Cinema of Attraction Reloaded pod redakcja
Wandy Strauven (Strauven, 2006). Czytelniczki i czytelnicy znajda tam nie
tylko przedrukowane i oméwione teksty z lat 80., ale tez eseje wspélczesne,
rozpatrujace ,kino atrakcji” w kontekscie innych formacji filmowych — od
nowojorskiej awangardy do mediéw cyfrowych.

Whlyw ,kina atrakcji” na rozumienie przeszlosci filmu naprawde trudno
przecenié. Dzisiaj za oczywisto$¢ przyjmuije sig, ze przeciwnie do czaséw
klasycznego Hollywoodu — w ktérych sprzedawano ciekawie opowiedziane
historie — od 1895 do 1908 roku lepszym pomystem na biznes bylo uruchomienie
rozmaitych obrazéw atrakeji. Poczawszy od egzotycznych zakatkéw $wiata,
chwytanych kamerami braci Lumiére, przez magiczne metamorfozy ze stotu
montazowego Méli¢sa, operacje chirurgiczne filmowane przez Eugéne-Louisa
Doyena i filmy mikroskopowe Charlesa Urbana, na ,teledyskach” Alice Guy
Blaché skonczywszy. Wezesne kino wystawialo na pokaz zestawy widokéw
szokujacych, niespotykanych i niepowigzanych zadng nadrze¢dna fabula.
Matlo kto z tym dyskutuje.

Michat Pabis-Orzeszyna
(ur. 1983) — asystent
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Po co w takim razie pisac o koncepcji tak obszernie opisanej, powszechnie
znanej i — zadawac by si¢ moglo — gremialne zaakceptowanej? Nie lepiej
opublikowa¢ spis istniejgcych lektur? A jesli jednak warto co$ doda¢ lub
podsumowac, to jak pisac o ,kinie atrakcji”, aby nie wpasé w postkolonialne
sidla streszczania tego, co napisali zachodni naukowcy? Polska peryferyjna
humanistyka w ogdéle — filmoznawstwo i medioznawstwo w szczegdlnosci —
wpada w nie wystarczajaco czgsto.

Niektére czytelniczki i czytelnicy moga by¢ stusznie zirytowani tonem

yoczywisto$ci”, ktory tutaj stosuje. Piotr Sitarski zwyk! mawiaé, ze gdy kto$

argumentuje: ,to oczywiste”, wtedy zazwyczaj chce nas oszukac. I rzeczy-
wiscie, z jednej strony mogloby sie zdawaé, ze wszyscy, ktérzy zetkneli si¢
z jakim$ nowszym kompendium historii filmu lub trafili na wyklad o kinie
niemym mniej wigcej wiedzg, o co w ,kinie atrakeji” chodzi. Z drugiej strony
wystarczy przekartkowa¢ polska literature filmoznawczg, aby przekonaé
sie, jak réznie ten termin jest wyjasniany, czasem nieco odlegle od tekstéw
Gunninga (Lubelski, 2009) lub kompletnie bez zwiazku z tym, co mozna
w nich znalez¢ (Hendrykowski, 1994).

Okazuyje sie tez, ze polska bibliografia dotyczaca ,kina atrakcji” jest za-
skakujaco skromna. Do$éé powiedzied, ze po dzi$ dzieri Zaden z kanonicznych
dla tej koncepcji esejéw nie doczekal sie u nas przektadu. Jesli zas chodzi
o oryginaly, to w przypisach polskich ksigzek czgsciej mozna spotkac Jacquesa
Lacana, Slavoja Zizka czy nawet Alaina Badiou niz Craftona, Gaudreault
lub Gunninga. I w zasadzie nic w tym zlego. Cyrkulacja idei to fascynujacy
temat, wymykajacy sie latwym ocenom. Filmoznawstwo i medioznawstwo
czekajg na rzetelng historie importowania, dystrybucji i recepcji tak zwanych

yzagranicznych teorii”.

W ponizszym eseju chcialbym zaprezentowad wybrane watki debaty,
ktéra od trzydziestu lat toczy si¢ w sprawie ,kina atrakcji”. Czgsto taczy sig
te kategorie z tak zwanym ,zwrotem historycznym”, a takze z pytaniem o to,
na ile badanie wezesnego kina zainicjowalo zmiany w badaniu kina w ogéle
(Biskupski, 2013; Elsaesser, 2009; Filiciak, 2013; Pabi§-Orzeszyna 20130¢).
Bedzie to zatem tekst, w ktérym historia kina przeplata si¢ z historig jego
badania, a przeszlo$¢ realnie istniejacych filméw z przeszloscig badaczek
i badaczy (pracujacych w realnie istniejgcych, intelektualnych oraz instytu-
cjonalnych ramach).

W pierwszej czesci moich rozwazan chcialbym naszkicowaé podsta-
wowa charakterystyke tego konceptu. Przedstawie w niej, jak ,kino atrakeji”
mozna rozumieé — nie tylko w kontekscie historycznym, ale réwniez w §wietle
tradycyjnych ujeé przeszlosci filmu, ktére zostaja za jego posrednictwem
zakwestionowane. ,Kino atrakcji” to bowiem idea, ktéra oprécz wartosci
opisowej liczy si¢ tez w sensie polemicznym — jako dowdd na nieadekwatno$¢
wyobrazenia o historii kina jako linearnej opowiesci o tym, jak ,uczylo si¢
opowiadad”.

W czeéci drugiej cheialbym natomiast pokazad, ze ,kino atrakcji” weale
nie jest tak bezdyskusyjne, jak mogloby si¢ zdawaé. Wyrasta z okreslonej —
metodologicznie, geograficznie i historycznie — tradycji myslenia, posiada
wigc, jak kazda tradycja, swoje ograniczenia. W sensownej rozmowie na

1 Nie ma tu jednak miejsca na zastanawianie si¢, dlaczego od Gunninga i ,kina atrakcji”
wigkszg kariere w Polsce zrobit Jean-Louis Baudry wraz z ,teorig aparatu”. Warto wspomnie¢,
ze w kontekscie literaturoznawstwa podobng pracg wykonat Dominik Lewiriski (Lewiniski,
2004), czym predko wywotat gwattowna reakcje ze strony nicktérych uczestnikéw badanej
historii (Glowinski, 2005).
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temat ,kina atrakcji” powinni§my pamieta¢ o intelektualnych warunkach,
ktére umozliwily pojawienie si¢ tego pojecia oraz determinowaly dalsze
rezonowanie. Rekonstrukeja tej historii, a raczej pewnych jej watkéw, po-
winna by¢ rekonstrukcjg krytyczng. Chcialbym wigc przyjrzed si¢ pewnym
zastrzezeniom, jakie mozna wobec ,kina atrakcji” sformutowac.

Cze¢s¢ trzecia wynika z poprzedniej. Postaram si¢ w niej zarysowaé
szerszy — materialny i intelektualny — kontekst, w ktérym pomyst , kina
atrakcji” si¢ pojawil. Chodzi wiec o historyczny klimat intelektualny i kontekst
instytucjonalny, w ktérym zrodzilo si¢ to pojecie. Interesuje mnie wzbogacenie
tak zwanej historii idei o wymiar przypadkowos$ci do§wiadczenia oséb i grup,
ktére te idee kolportuja. Im wiecej dostrzezemy czynnikéw, ktére wplynety
na ksztaltowanie si¢ omawianej perspektywy, tym lepie;j.

W ostatniej, czwartej cze¢$ci zamieszczam krétki przewodnik po mapie
rodzimejliteratury filmoznawczej. Chcialbym bowiem réwniez wyposazy¢
czytelnikéw w bedeker miejsc, w ktérych mozna natkngd sie na , kino atrakeji”
w jego rozmaitych wcieleniach.

Kino atrakcji: historia, a wiec
bracia Lumiére i Georges
Méliés pogodzeni przeciwko
ankiecie ,,Sight & Sound”

Meliés przeszedt do historii jako pierwszy Swiadomy kreator filmowy, twdrca filmowej
JSikeji fabularnej. Natomiast braciom Lumiére — wynalazcom kinematografu — przy-
znac nalezy miano tworcow nurtu dokumentalnego w filmie, tj. odtwarzajgcego
rzeczywistost realnie istniejgcq. Oba te nurty — fabularny i dokumentalny — bedg

wspdtistniec w calej historii filmu.
RYSZARD DOROBA

(...) zwigzek 2z widzem ustanawiany zardwno przez filmy braci Lumiére, jak
i przez Méliésa (oraz przez wielu innych filmowcow tworzgcych przed 1906 rokiem)
ma wspélng podstawe, ktora rozni sig od relaci z widzem, ktora dominowala
w fabularnych filmach krgconych poZniej. T¢ wezesng ideg kina bedg nazywat
Jkinem atrakcyi’.

TOM GUNNING

Pomyst , kina atrakeji” po raz pierwszy ukazal si¢ w druku jesienig 1986 roku
w artykule Gunninga 7he Cinema of Attraction. Early film, its Spectator and
the Avant-Garde (Gunning, 1986), w ktérym Lumiérowie, Georges Mélies,
Edwin S. Porter, Buster Keaton, Filippo Tommaso Marinetti, Fernand Léger,
Salvador Dali, Siergiej Eisenstein, a nawet Jack Smith [tak, ten od Flaming
Creatures (1963)] zagrali w jednej druzynie przeciw hollywoodzkiej fiksacji
na punkcie opowiadania historii. Zimg tego samego roku tokijski periodyk
»,Gendai Shiso” opublikowal przeklad wystapienia Gaudreault i Gunninga
z paryskiej konferencji Cerisy Colloquium, w ktérym méwili oni o wezes-
nym kinie jako ,systemie demonstracyjnych atrakcji”, przeciwstawiajac go
»systemowi fabularnej integralnoséci” (francuski tytul tego referatu brzmial
Un défi a I’ histoire du cinéma?, japotiski za§: Eigashi No Hohoron) (Gaudreault
i Gunning, 2006). Nieco pézniej, w 1988 roku Crafton opublikowal esej Pie and
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Chase: Gag, Spectacle and Narrative in Slapstick Comedy. Przekonywal w nim,
ze komediowe gagi Hala Roacha (ale tez choreograficzne numery Busby’ego
Berkeleya czy wystepy Harpo Marxa) upodrzedniaja i zatrzymuja akcje tak,
jak seks czyni to w filmie pornograficznym, zas nieoczekiwane zblizenia
oczu Bena Turpina to przyktad tego, co Eisenstein nazywal ,‘atrakcjami’ —
elementami czystego spektaklu” (Crafton 2006: 356—358).

W tych kanonicznych tekstach czytamy, ze kino atrakcji opiera si¢ na
»zdolnosci do pokazywania czegos”, tej samej, ktéra zaraz potem stawiona
bedzie przez Légera i innych awangardzistéw. Ponadto jest ono ,ekshibicjo-
nistyczne” — ustanawia z widzem radykalnie szczera relacje, przeciwng do
iluzyjnego voyeuryzmu klasycznych hollywoodzkich opowiesci, skrzetnie
skrywajacych fakt, iz s3 wyprodukowang fikcjg. Niczym w manierystycznych
obrazach trompe l'oeil — jak réwniez podobnie do wspétczesnych block-
busteréw — spektakl sam si¢ tutaj tematyzuje, wskazujac na technologiczng
sztucznos¢ i oszukariczy charakter jako swoje gléwne atrakcje: na iluzje ruchu,
wrazenie wspolobecnosci. Ta relacja z widzem — oprécz bezposrednioscei,
wyrazanej w czestych spojrzeniach w kamerg — jest niestychanie zmystowa
oraz stymulujgca, co z kolei nawigzuje do Eisensteinowskiego rozumienia
atrakeji jako ,kazdego agresywnego momentu widowiska” (Eisenstein, 1959:
292). Réwniez w tym znaczeniu kino atrakeji przeciwstawia si¢ pézniejszej
idei cigglosci i konwencjom continuity style — jest domena eksplozyjnego
momentu, nie za$ lagodnego trwania i kontynuacji.

W stownikach jezyka polskiego atrakcja oznacza przede wszystkim ,,to, co
przyciaga uwage swa niezwykloscia, interesuje; urozmaicenie, niespodzianka,
rozrywka, przyjemno$¢” (Tokarski, 1980: 56). Jak si¢ zdaje, w tym wiasnie
sensie méwimy o ,atrakeji turystycznej”, czy tez ,atrakcyjnym mezczyznie lub
kobiecie” jako obiektach, ktére ze wzgledu na swa wyjatkowos¢ przyciagaja
spojrzenie i sytuuja sie w centrum spektaklu. W tym znaczeniu atrakcja powo-
duje rozproszenie, dystrakcje. Zatrzymuje normalny bieg zdarzen lub —na co
zwracal uwage Crafton, przypomina wybdj na drodze, na ktérym podskakuje
jadace auto (Crafton, 2006: 359). W podobnym tonie wypowiadal si¢ w swojej
ostatniej ksigzce Gaudreault, podkreslajac, ze w filmowych atrakcjach —jako
momentach — wyraza si¢ kluczowe dla medium napiecie migdzy linearnym
rozwojem i jego zakléceniami (Gaudreault, 2011: 52).

Wanda Strauven wskazuje natomiast, ze stowo ,atrakcja” (attraction), ozna-
czajace czynnos¢ przyciggania lub weiggania, pojawilo sie w jezyku angielskim
w x1x wieku i jest zapozyczone z francuskiego /attraction. To z kolei swdj
posiada zrédlostéw w taciniskim aztractio zakorzenionym w trabere, ktére, wedle
Strauven, znaczy doktadnie tyle, co angielskie pu/l, czyli ciggnigcie, wcigga-
nie (Strauven, 2006: 17—18). Wyraza si¢ tu ponickad zmystowo-immersyjny
charakter zjawisk, do ktérych si¢ to pojecie odnosi.

Strauven ma chyba racje. Faktycznie, spogladajac do stownikéw taciny
widaé wyraznie, ze atrakcja moze odsylaé do znaczen eksponujacych taktyl-
no$¢, czyli do wariantéw: attrecto, ktérego pierwsze stownikowe odniesienia
to: dotykac, macaé, bra¢ do r¢ki; oraz attraho, ktére odsyta do przyciggania,
ciggniecia do siebie. Zrédtem az-trecto i ar-traho jest traho, ktére wedlug
stfownika facirisko-polskiego oznacza po pierwsze ,gwaltownie ciagnaé, wlec,
szarpad, tam iz powrotem ciggna¢”. W drugim znaczeniu #raho to ,pociagaé
do czego$, czué pociag co czegos”, w trzecim za$ ,,porywac ze sobg, rabowa,
zabraé ze sobg”. Nie powinien nam wigc umknaé do$¢ czytelny zwiazek atrakeji
ze zmyslowoscia, bezposredniodcia i wrecz agresywnoscia, ktéra, jak wiemy,
stanowi trzon Eisensteinowskiego montazu atrakcji. Co wiecej, biorac pod
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uwage wszechobecng taktylnosé atrakeji w obrebie naszego zainteresowania
powinno si¢ réwniez znalez¢ imiestéw attractatus oznaczajacy wprost ,dotykanie”.

Tego typu etymologiczny montaz dostarcza nam istotng wskazéwke
interpretacyjna. Dotyk, zmystowo$¢, taktylnosé, haptycznosé to bowiem
pojecia, na ktére powinno sie zwrécié szczegdlng uwage, gdy tropimy znaczenia
kina atrakcji we wszystkich jego modalnosciach. Jest to szczegélnie istotne
w kontekscie ,szalefistwa widzialnosci”, z ktérym wiaze si¢ wezesne filmy.
Latwo bowiem zapomnie¢, ze — uwzgledniajac wezesniejsze etymologicz-
ne uwagi — ,wizualna atrakcja” ma w sobie pewien oksymoroniczny trzon,
sprzeczno$¢ miedzy ogladaniem i chwytaniem, ktéra ostabia wyjasnienie
spod znaku prostej krytyki wzrokocentryzmu. Jesli ta kategorialna nieczy-
sto§¢ zostanie zauwazona, wytwarza nowe sensy. Pozornie wykluczajace sie
widzenie i dotykanie, stabilnos$¢ i mobilno§¢, dystans i blisko$é, bycie na
zewnatrz i w srodku, obserwowanie i uczestniczenie to bowiem dialektyczne
sploty, ktére nie tylko funduja specyfike ,kina atrakcji” jako konceptu, ale
réwniez wezesnego kina w ogdle. Tak wiec, aby nie korzystajac z brzytwy
Ockhama upora¢ si¢ z fenomenami takimi jak haslo ,travelling without
moving” (reklamujace wiele trawelogéw i filméw przyrodniczych), nalezy
przywrdécié atrakeji jej zmystowosé.

Ponadto ,kino atrakecji” to tez kino metamorfoz i naglych zmian, ktére
zakl6caja linearny bieg zdarzen. Dochodzg one do glosu choéby wtedy, gdy
jeden blysk Zycie odbiera [na przyzktad stoniowi podlaczonemu do wyso-
kiego napigcia w stynnym snuff-movie Edisona Electrocutting The Elephant
(1903)], inny natomiast do zycia powoluje [gdy kosciotrup zaczyna tariczy¢
Lumiére’owskim Le Squelette joyeux (1897)]. W innych filmach ozywaja karty
do gry, posagi buntuja si¢ przeciw rzezbiarzom, rysunki przeciw rysownikom,
a maszyny przeciw konstruktorom.

Postuszenistwa odmawiajg tez ludzkie cztonki. W Zodziejskiej dioni (1908)
Jamesa Stuarta Blacktona zebrakowi z amputowang reka zostaje przyszyta
nowa, ktéra rzadzi si¢ swoim wlasnym rachunkiem zyskéw. Najczesciej
transformacji tych nie mozna opanowaé. Przykladem jest topos filméw
trikowych o czlowieku, ktéry nie moze si¢ rozebra¢, bo gdy juz uda mu si¢
zdjac jaka$ czesé garderoby, wtedy sita niczym deus ex machina w mgnieniu
oka naktada na niego kolejne stroje, przemieniajac jego wyglad wedle wlasnej
kuriozalnej logiki.

Czasem jednak, jak przekonuja niektére atrakcyjne ruchome obrazy,
przemiany mozna kontrolowaé. W do$¢ przerazajacym filmie Edisona 1904
roku Dog Factory (Fabryka pséw) widz obserwuje, jak za pomocg innowacyjnej
maszyny o nazwie Patent Dog Transformator btyskawicznie przerabia si¢ czwo-
ronogi na kietbas¢ o réznych smakach. Moment zdumienia zostaje tu jednak
spietrzony, bowiem operatorzy urzadzenia odwracaja sposob jego dzialania
i na zyczenie klientéw zaczynaja wytwarzaé psy z wezesniej wytworzonych
kietbas. W innym wydaniu tego toposu, w Chapellerie et charcuterie mécanique
(1900) Alice Guy pokazuje, jak z kielbasy robi¢ kapelusze. Nie wiadomo, jak
to mozliwe, ale w tym rzecz — ,kino atrakcji” miato zdumiewaé. Podobnie,
jak w trakcie seansu iluzjonistycznego nie mamy pojecia, skad si¢ w kapeluszu
wzial krélik, tak samo w trakcie seansu filmowego widzowie zdumieni sg,
jakim cudem (sic!) znikaja i pojawiaja si¢ te wszystkie postacie w Méli¢sowskich
filmach trikowych oraz jak to mozliwe, Ze rentgenowska kamera zamienia
ludzi w kosciotrupy, co dzieje si¢ w filmie Zhe X Rays (1896) G. A. Smitha.

»Kino atrakcji” zgodne jest bowiem z awangardowq dewiza épater le
bourgeois (zadziwi¢ mieszczucha), zarazem jednak wpisuje si¢ w dtugg liste
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wielkomiejskich rozrywek opartych na kontrolowanym szoku (od gabinetéw
osobliwosci po kolejki gorskie). Tego rodzaju ,estetyka zdumienia” (termin
Gunninga) ma bogata przesztos¢, intepretowang najczesciej w kontekscie
kulturowej formacji nowoczesnosci. Swoich zwolennikéw odnajdzie tez
w przysztosci — pomimo wieloletniej dominacji gtadkiej klasycznej narracji,
immersyjnego nastawienia i zasady ,czwartej $ciany” — nie tylko wéréd
amatoréw pornograficznej szczero$ci, mitosniczek slapstickowych gagéw,
musicalowych numeréw, nieprawdopodobnych coups de théatrei ,kina efektéw
specjalnych”, ale tez w kregach nowojorskich eksperymentalistéw pokroju
Erniego Gehra, Hollisa Framptona czy Kena Jacobsa, ktérzy poszukiwaé beda
historycznej alternatywy dla hollywoodzkiej stylistyki i kontemplacyjnego
odbioru (znajda ja choéby w dziwnych konstrukcjach czasoprzestrzennych
Edwina S. Portera).

A zatem nikt niczego nie chce opowiadaé (co nie znaczy, ze nikt tego
nie potrafi). Az do okolic 1908 roku dominuje bezkompromisowy pokaz
wizualnosci. Kino to przede wszystkim multimedialne show, §wietnie od-
najdujace si¢ w kulturze stereoskopéw, scenicznych feerii, wodewilowych
eksceséw, jarmarcznych freak-shows, diabelskich mlynéw iinnych rozrywek
wielkomiejskiej nowoczesnosci. To wlasnie na tym tle, w zywiole dziewigt-
nastowiecznej modernizacji oraz w $§wietle popkultury fin-de-siécle’n — nie
za$ z perspektywy idealéw pézniejszego ,kina fabularnej integralnosci” —
powinno si¢ rozumieé pierwsze filmy braci Lumiére, Méli¢sa, Portera czy
Kazimierza Prészyniskiego, jak réwniez pokazy organizowane w Bombaju
przez Harishchandra Sakharama Bhadavdekara.

Dlatego we wspomnianej juz ksiazce Cinema of Attractions Reloaded na
okladce nie widzimy MEéliesa, ale kadr z Matrixa (1999) ze sceny, w ktérej
Trinity — a wraz z nig cala akcja — zastyga w bezruchu, kamera zas, tamiac
prawa fizyki, wykonuje wirtualng podréz po pokoju, gdzie czas si¢ zatrzy-
mal. Gléwna atrakcj staje si¢ sama technologia filmowa, jej cudownosé
i omnipotencja. Czy w takim razie ,kino atrakcji” to klucz do zrozumienia
bombastycznego, poniekad autotematycznego, stylu wspélczesnych blockbu-
steréw? Sa za tym argumenty. Dick Tomasovic przekonuje, ze rodzenstwo
Wachowskich — ale tez Sam Raimi w Spidermanie 1 (2002) i Spidermanie 11
(2004) —zdumiewa dzi§ widzéw tak, jak sto lat wezesniej zdumiewal Mélies
ijego triki (Tomasovic, 2006). Wspétczesnym odpowiednikiem jego trikéw
bylaby tez cyfrowa technika morphingu, opisywana przez niektérych autoréw
antologii Meta-morphing. Visual Transformation and the Culture of Quick Change
jako bezposrednie odniesienie do wezesnego kina jako ,kina atrakeji” (Beebe,
2000; Fisher, 2000; Ndalianis, 2000). Istotnie, zmieniajacy ksztalty robot
T-1000 z Terminatora 11 (1991) przypominaé moze metamorfozy mezezyzny
z filmu Chapeux a Transformations (1895) braci Lumiere, ktérego wizerunek
fluktuuje zaleznie od zakladanych kapeluszy.

Warto tu powiedzieé, ze postacia z tego §wiata atrakcji, ktéra historycy —
w rodzaju Gunninga czy Gaudreault — przywoluja bodaj najczesciej jest
Georges Mélies. Ma to wymiar konstruktywny — autor Podrdzy na ksi¢zyc
(1902) jest dobrym przyktadem niesamowitosci wezesnego kina —ale tez i po-
lemiczny. Aby zrozumie¢ przeciwko komu si¢ go wykorzystuje, jak réwniez
przeciwko czemu skierowane jest caly koncept ,kina atrakeji” warto przyjrzeé
si¢ pewnemu interesujgcemu skryptowi.

Mianowicie wiosng 1907 roku Georges Méliés zostal poproszony o spisanie
kilku praktycznych rad dla fotograféw zaciekawionych pracy z kinematografem.
Zwiezly podrecznik ukazal si¢ w ,Annuaire général et international de la
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photographie” (w ,,Powszechnym Miedzynarodowym Roczniku Fotograficz-
nym”) pod tytulem Les Vues cinématographigues (Kinematograficzne widoki)
(Mélies, 2011)*. Tadeusz Lubelski nazywa ten tekst ,artykutem-manifestem”
(Lubelski, 2009: 80), jest to jednak przede wszystkim przewodnik po prak-
tycznej stronie zawodu filmowca. Dowiemy sie z niego, jak wiele trudnosci
pokonuja profesjonalisci, aby dostarczy¢ widzom nawet bardzo krétki film.
Meélies szczegbtowo opisuje na przyklad, jakie konsekwencje dla scenografa,
kostiumografa i makijazysty ma okolicznos¢ stosowania ortochromatycze;j
tasmy filmowej. Pisze tez, o czym trzeba pamigtaé, jesli film ma by¢ pézniej
recznie kolorowany oraz przestrzega przed pulapkami rozmaitych technik
trikowych. W innych miejscach zwraca uwage na problem aktorskiej ekspresji,
na specyfike zawodu operatora, na technike wywolywania tasmy, a nawet
na jej éwezesng ceng rynkows. Z tekstu wylania sie obraz branzy, w ktérej
funkcjonuja okreslone oraz dos¢ skomplikowane reguly pracy — wizerunek
kazacy zweryﬁkowaé obiegowe przekonanie o prymitywizmie wczesnego kina.

A jednak pewien element wezesnej praktykl ﬁlmoweJ jest w tym pod-
reczniku zaskakujaco skromnie opisany. Co wigcej, jest to ten sam aspekt
uzdolnien paryskiego magika, z ktérym identyfikuje go spora czgs¢ trady-
cyjnych historyczek i historykéw — scenariopisarstwo. Méliés ogranicza si¢
do stwierdzenia, ze pracujac nad filmem trzeba posiadaé ,scenariusz spisany
zwyobrazni” (Mélies, 2o11: 143). Napomyka tez, ze nalezy poswigci¢ chwile
na wyttumaczenie aktorom, co bedg grali (Mélies, 2011: 150). Nie ttumaczy
natomiast, na czym polega storycraft, a wiec sztuka opowiadania ciekawych
historii, ktéra kilkadziesiat lat pézniej znajdzie si¢ w centrum filmowej
praktyki, krytyki, historii i teorii (McClean, 2007: 15-39).

W 1907 roku praca nad fabulg nie wydawala si¢ Méliesowi szczegdlnie
istotna. Wspominajac potem najlepsze lata swojej kariery, w tekscie o prze-
wrotnym tytule Importance du scénario (Warto$¢ scenariusza) nie zmienit
zdania: ,jesli chodzi o scenariusz, ‘bajke’ czy tez ‘opowies¢’ — pisal w 1932 roku
dla awangardowego periodyku ‘Cinéa-Ciné pour tous’ — to biore te sprawy
pod uwage w ostatniej kolejnosci. Moge wrecz powiedzied, ze konstrukcja
scenariusza w ogodle nie ma znaczenia, dopdki stuzy on dobrze jako wehikul
dla ‘efektéw scenicznych’, ‘trikow’, czy tez zgrabnie zaaranzowanego ‘tableau”
(Gunning, 1986: 64).

Ta czgsto cytowana wypowiedz i stosunek Méliesa do fabuly graja wazna
role w koncepcji ,kina atrakcji” i pézniejszych sporach na jego temat (Gun-
ning, 1986; Gaudreault, 1995; Musser, 2006b). Inaczej sprawa przedstawia
sie w tak zwanej ,tradycyjnej historiografii filmowej”, w ktérej wiasciciela
Star Film opisuje si¢ po prostu jako ,pierwszego scenarzyste”, pioniera kina
wspélczesnego, ktore z reguly dzieli si¢ na fabularne i dokumentalne (za
przyktad niech postuzy cytowany w motcie Ryszard Doroba). Mélies to
w tym ukladzie fabula, za$ bracia Lumiére: dokumentalizm. Taki podzial
chronicznie dominowat — i nadal mozna go spotkaé — na wyktadach z historii
filmu oraz w sporej ilosci podrecznikéw, zaréwno tych kanonicznych, jak
i mniej znanych (Toeplitz, 1955; Doroba, 1980; Ptazewski, 2005). Trudno
powiedzieé, kto jest odpowiedzialny za wprawienie w ruch tej mitycznej
opozycji, reprodukowanej nawet przez tak wnikliwych krytykéw, jak Siegfried
Kracauer (Kracauer, 1975: 51—58).

2 Tekst ten ukazal si¢ w jezyku polskim pod nieszczegélnie trafnym tytutem Widzenie
kinematograficzne (Mélies, 1970). Korzystam jednak z angielskiego przektadu autorstwa
Stuarta Liebmanna i Timothy’ego Barnarda, ktérego fragmenty ttumaczg samodzielnie

(Méligs, 2011).
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Czasem przyjmuje si¢, ze wine ponosi Georges Sadoul, jeden z ojcéw
zalozycieli wspomnianej ,tradycyjnej historiografii”, ktéra od lat 8o. znajduje
si¢ pod ostrzatem historykéw kojarzonych z Nowg Historig Filmu (Pabis-

-Orzeszyna, 2013¢). W pierwszym tomie Historie générale du cinéma pisal, ze
»[w]raz z bra¢mi Lumiére ruchoma fotografia stafa si¢ medium rejestracji.
Georges Mélies uczynil zas z niej $rodek ekspresji” (Sadoul, 1946: 312). Nawiasem
mdéwige, warto zauwazydé, Ze nie ma tu slowa o fabule. Podobnie w Histoire du
cinéma mondiale — réwniez i tam Sadoul nie pisze o Méliesie jako pionierze
filmowego opowiadania, ale o ,prawdziwym tworcy kinematograficznego
spektaklu”, a to przeciez nie to samo (Sadoul, 1949: 27). Zostawmy jednak na
chwile niejednoznaczno$ci Sadoula, tak ciekawie opisywane chocby przez
Francois Alber¢ czy Gaudreault (Albera [2011]; Gaudreault [1997]. Istotne
jest to, ze zasypanie przepasci miedzy Lumiérami a Méliesem to kluczowy
moment retoryki ,kina atrakecji”, jego sity polemicznej oraz konstruktywne;.
Wskazuje na to Gunning w artykule z ,Wide Angle”, w ktérym opisywane
pojecie pojawilo si¢ po raz pierwszy. ,Jakiekolwiek réznice odnajdziemy migdzy
Lumiére’amii Méliesem em — pisze w akapicie, z ktérego pochodzi motto tej
czes$cl mojego wywodu — nie powinny one odnosi¢ sie do opozycji miedzy
filmem fabularnym i niefabularnym. Mozemy ich raczej ze soba pogodzié
za pomocg koncepcji, ktéra ujmuje kino nie tyle jako $rodek do opowiadania
historii, ale jako sposdb przedstawiania publicznosci serii widokéw. Audyto-
rium jest zafascynowane ich iluzjonistyczna moca (niezaleznie od tego, czy
chodzi o iluzj¢ ruchu oferowang pierwszym widzom przez Lumiéréw, czy
o magiczne sztuczki preparowane przez Méliesa) oraz egzotycznym powabem”
(Gunning, 1986: 64).

Koncepcja ta, jak juz wiemy, jest ,kino atrakeji”. Jaki jest jej polemiczny
cel? Przeciwstawianie przedsi¢biorcéw z Lyonu iluzjoniscie z Paryza oraz
obsadzanie ich w rolach pionieréw, odpowiednio, filmu dokumentalnego
i fabularnego to zabieg charakterystyczny dla tych, ktérzy sadza, ze przeszlos¢
kina to proces linearny ,od... do...” (na przykiad od Lumiéréw do Lozinskich,
od Méliesa do Nolana), mozliwy do zrozumienia przy bardziej lub mniej
uswiadamianej pomocy idei postepu oraz pomystu ,historii powszechnej”
(Krasnodgbski, 1991: 17—33; Fukuyama, 2009: 93-115). Taka historiografia
opisuje ,ewolucje medium” — odpowiedz na pytanie, jak osiaggnelo ono dojrza-
to$¢ i samoswiadomosé, stan rozumiany najczesciej jako klasyczna perfekcja
w opowiadaniu historii (Bazin, 1963: 154), czasem jako modernistyczne jej
zaprzeczanie. Réwnania: Lumiérowie = dokumentalizm, Méliés = fabula to
nic innego, jak realizacja logiki retrospekeji, zgodnie z ktérg interesuje nas
droga prowadzaca prosto do terazniejszosci.

Naturalnie w wizji przeszlosci jako ewolucji formy filmowej roi si¢ od
rozmaitych ,$lepych uliczek”, ,nieudanych eksperymentéw” oraz ,przeciet-
niakéw”, ktérzy nie zasluguja na naszgq uwage. Badanie przypomina wtedy
festiwalowg selekcje lub udziat w stynnej ankiecie ,, Sight & Sound”, majacej
wyloni¢ kanon dziejéw — decyzja dotyczy tego, ktére filmy ,zapracowaly na
miejsce w historii”. Na przyklad wspomniany Michat Oleszczyk — krytyk
filmowy, respondent ,,Sight & Sound”, a obecnie tez Dyrektor Programowy
gdynskiego Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych — w podreczniku Kino
nieme, w rozdziale o znamiennym tytule David Wark Griffith: kino uczy sig
opowiadac thumaczy swoje zainteresowania faktem, iz: ,kino takie, jakim je
znamy dzisiaj — czyli medium, ktére zdetronizowalo powies¢ dziewietnasto-
wieczng w funkeji masowej rozrywki o charakterze narracyjnym — wylonilo
si¢ wlasnie z nadejéciem Griffitha” (Oleszcezyk, 2009: 275).
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Mniejsza o watpliwosci, czy faktycznie powies¢ literacka byla w x1x
wieku rozrywka masows. Nie ma tu tez miejsca na spér o to, czy w 2009 roku
(wtedy ukazal si¢ cytowany tekst) kino przede wszystkim opowiadalo historie
(znam par¢ os6b, ktére powiedzialyby, ze wazniejsze byly wéwcezas —isa do
dzi§ — komputerowo generowane efekty specjalne, lokowanie produktu oraz
zatrudnianie Scarlett Johanson czy Christiana Bale’a). Ciekawsza jest stosowana
przez Oleszczyka retoryka — warto zajmowac si¢ Grifithem, poniewaz byt
pionierem filmu nam wspélczesnego, ,(...) pierwszym wielkim narratorem
kina; artystg, ktéry polaczyl dostepne kinu niememu $rodki wyrazu w taki
spos6b, by [miast tylko (podkreslenie dodane — mp-O) zaciekawiaé czy
ol$niewaé — co byto domeng kinematografu] mogto opowiadaé ztozone historie
i wywolywato skomplikowane emocje” (Oleszezyk, 2009: 275).

Warto zestawi¢ ten cytat z fragmentem ksigzki opublikowanej ponad siedem-
dziesiat lat wezesniej. Chodzi o The History of Motion Pictures Maurice’a Bardéche
i Roberta Brasillacha z 1938 rokus. ,Nikt nie wie, jak dtugo jeszcze film bylby
tylko [podkreslenie dodane — mp-O] prostym reportazem lub aktualno$cig —
diagnozuja autorzy — gdyby nie ten jeden czlowiek, ktéry wprowadzit do nowego
technologicznego wynalazku niestychang liczbe naprawde oryginalnych idei
i nareszcie uczynit z filmu co$ wiecej niz tylko [ podkreslenie dodane — mp-0]
odnogg fotografii” (Bardeche, Brasillach, 1959: 381).

Przeciwnie do Oleszczyka, Bardeche i Brasillach nie piszg o Grifficie, ale
o Méliesie. Blizniacza pozostaje jednak retoryka — fragment ten réwnie dobrze
moégltby dotycezy¢ rezysera Nietolerancyi (1916) lub wielu innych ,pionieréw”,
na przyklad George’a Alberta Smitha, Giovaniego Pastrone lub — czemu nie —
Mordechaja Towbima, producenta ,pierwszego polskiego filmu fabularnego”
pod tytulem Pruska kultura (1908), wlasciciela warszawskiego Iluzjonu Sita.

Mimowolnie wybrzmiewa tu gtéwny problem teleologicznie zoriento-
wanej historiografii, niezaleznie czy praktykujemy ja w polowie xx wieku,
czy na poczgtku xx1. Z tej perspektywy istota wezesnych filméw jest brak.
Wigkszo$¢ ruchomych obrazéw z pierwszych dwéch dekad funkcjonowania
kinematografii to forma niedorozwinieta — ,tylko proste reportaze”, ktére

»tylko zaciekawiajg lub ol$niewajg”. Radykalnym przykladem takiej historycznej
bezwartosciowosci jest wezesne kino niefikcjonalne, na przyklad trawelogi,
filmy przemysltowe czy aktualnosci, ktére nie przydaja si¢ ani opowiesci o tym,
jak X Muza uczyla si¢ opowiadaé, ani tez narracji o ,twdérczym przetwarzaniu
rzeczywisto$ci”, otwieranej dokumentalizmem Roberta Flaherty'ego (Pabis-
-Orzeszyna, 20132). Zadaniem historyka, tonacego w mamatydze wczesnego
kina, jest wyszukanie nielicznych os6b oraz artefaktéw, ktére mimo wszystko
wykraczaja poza swdj czas, zastuguja wiec, by je ocali¢ od zapomnienia.
Nie jest to przypadek, ze w ankiecie ,,Sight & Sound”, w edycji z 2012 roku,
sposréd gigantycznej liczby 2 045 filméw, zgloszonych do wyscigu o miejsce
w kanonie, jedynie jedenascie (sic!) pochodzi z okresu do 1908 roku.

Koncept ,kina atrakcji” radykalnie zrywa z takim ujeciem przeszlosci,
z historig zaﬁksowang na przelomowych arcydzietach i wyznajacg ,teorie
wielkich me¢z6éw” i w tym miejscu pozostaje w zgodzie z pcrspektywq z Film
stz‘ory Theory and Practice (Allen, Gomery, 1985: 110). Na wejsciu zegnamy
si¢ z fantazmatem postepu, z organicystycznymi metaforami dzieciristwa-

-dojrzalosci-§mierci oraz z ,hegemonig filmu fabularnego” w historiografii

3 Korzystam z fragmentu angielskiego przekladu, przedrukowanego w Film: An Anthology
pod redakejg Daniela Talbota z 1959 roku. Cata ksigzka Bardeche’a i Brasillacha ukazala
si¢ w Nowym Jorku w roku 1938. Natomiast francuski oryginal o tytule Histoire du Cinéma
pochodzi z roku 1935.
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i teorii (Gunning, 1986: 56). W pracy badawczej nie chodzi bowiem — jak si¢
zaraz okaze — o retrospektywna ewaluacje tytuléw, ale o zyczliwe rekonstru-
owanie kulturowych horyzontéw, w ktérych filmy funkcjonowaly.

Czasami mozna wigc uslyszeé, ze w kontekscie ,kina atrakcji” mamy do
czynienia z szerszg akcjg ,rewaloryzacji wezesnego kina”, zawigzana podczas
stynnego Kongresu w Brighton w 1978 roku (Gaudreault, 2011: 30-31; Gun-
ning, 2006a: 31-35; Strauven, 2006: 15). Jest w tym wiele prawdy — pomijajac
rozmaite, referowane juz przeze mnie zastrzezenia wobec opowiesci ,nowym
pokoleniu” i ,,micie Brighton” (Gauthier, 2011, 2012) — nalezy pamietaé, ze
chodzi tu o szczegdlny rodzaj dowartosciowania. Rzecz w tym, aby unikna¢
falszywego rewizjonizmu wynajdywania ,peret z lamusa” i innych ,zaginionych
skarboéw”. Nie chodzi o udowadnianie, ze —jak w swoim czasie przekonywal
Marek Hendrykowski:

(..) kino przed Griffithem ma juz na swoim koncie liczne
i cenne osiagniecia. Co wigcej ma ono réwniez swéj mie-
dzynarodowy panteon artystyczny zwigzany ze $wiatowg
renoma rezyseréw tej klasy, co Georges Mélies (wowczas
u szczytu powodzenia), Ferdinand Zecca, Victor Jasset,
Robert William Paul, Cecil Hepworth, James William-
son, George Albert Smith, Albert Capellani, Edwin
S. Porter, James Stuart Blackton czy Luigi Maggi, ten
ostatni debiutujgcy w tym samym co Griffith 1908 roku
(Hendrykowski, 1998: 34).

Zamiast tego rodzaju rehabilitacji poprzez tworzenie rankingéw czy weielanie
zapomnianych arcydziel do kanonu, podstawg jest raczej préba rozpatrzenia
wezesnego kina ,na jego wlasnych warunkach” (Gunning, 1997: 9) W miejsce
de facto upodrzedniajacej ewaluacji pojawia sig takie historyczne poznanie, ktére
uznaje specyfike przedmiotu refleksji, ale tez — co wazne — nie popada w iluzje
»rekonstrukcjonizmu”+. Rozumienie wezesnego kina jako ,kina atrakcji” nie
polega na przekonywaniu, iz filmy z dalekiej przeszlosci — wraz ze wszystkimi
swoimi kontekstami — nie s3 dla nas wazne, a my tylko ustalamy ,jak bylo
naprawde”. Pierwsze lata kinematografu posiadajg niebagatelng warto$¢ — nie
mozna wobec nich zajaé stanowiska naukowej obojetnosci. Zarazem jednak
odkrycie tego znaczenia nie jest rezultatem poszukiwania przodkéw kina
fabularnego. Projektowanie wstecz oczekiwan, jakie obecnie kierujemy
wobec filméw czyni ubozszym to, co wezesne kino ma nam do powiedzenia.

Predzej na mysl przychodzi hermeneutyczna zasada, iz rozumienie polega
na wysitku odnalezienia pytania, na ktére dany tekst odpowiada (Gadamer,
2004: 503—515). W badaniu ,kina atrakcji” chodzi bowiem o historiografi¢ jako
interpretacje — prace stapiania naszego horyzontu kulturowego z zyczliwie
rekonstruowanym horyzontem oczekiwari i do§wiadczeri, w ktéry 6wezesni
odbiorcy wpisywali kinematograf. Jak jednak ten proces przebiegal w przypadku
,kina atrakcji” ijak go usytuowaé w historii samych badaczy oraz ich wlasnych
horyzontéw poznawczych? Wedle innego znanego Gadamerowskiego dictum
»[f]akt, iz to, co nas spotyka, jest wobec nas obce, prowokujace, dezorientujace,
zapoczatkowuje wysilek rozumienia” (Gadamer, 2003: 7). I cho¢ to teza,

4 »Rekonstrukcjonizm” to termin ukuty przez Aluna Munslowa, opisujacy tych wspélezesnych
historykéw, ktérzy — krytycznie ustosunkowani do ,zwrotu lingwistycznego” — nadal wierzg
w mozliwos¢ obiektywnego zrekonstruowania przesztosci za pomocg badan zrédlowych
(Munslow, 2006: 216—218).
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ktéra zdaniem niektérych traci juz banatem, to w kontekscie , kina atrakeji”
sa powazne powody, aby ja przywolaé.

Pierwsza sprawa to literalna obecno$é Gadamera w refleksjach Gunninga
i Gaudreault. W autorze Prawdy i metody widzg oni sojusznika w sporach
z historiografig Terry'ego Ramsaye’a, Lewisa Jacobsa czy Jeana Mitry'ego, oparta
ich zdaniem na nie$wiadomo$ci uwiklania badacza we wlasciwy mu horyzont
czasowego 1 przestrzennego usytuowania. Hermeneutyka jest tu niejako
odtrutkg na radosng niewiedz¢ — pozwala zrozumie¢, ze pisarstwo historyczne
to przede wszystkim interpretacja przesztosci czyniona z pozycji zajmowanej
w terazniejszosci (Gaudreault i Gunning, 2006: 336—337, Gaudreault, 2011:
25—27136—37). W niedawnej ksiazce Film and Attraction Gaudreault przekonuje
wiec, ze nowy impuls w kontekscie badari nad wezesnym kinem ,,powinien
by¢ w swojej naturze bardziej teoretyczny, niz historyczny (a wigc teoria filmu
lub teoria historii filmu raczej niz historiografia)” (Gaudreault, 2011: 101).

Metoda, ktéra rozwijam i opisuj¢ — pisze w innym miej-
scu — (metoda o wymiarze edukacyjnym) wprowadza
do naszej relacji z historycznymi fenomenami pewien
stopieri woluntaryzmu. Pomyst jest taki, aby powiedzie¢
sobie: przyjmijmy na chwile te idée—force, ze mamy do
czynienia [w przypadku wezesnego kina — przyp. mp-0]
ze zjawiskiem kompletnie obcym. Nie poddawajmy tej
wiary w watpliwo$¢ przez jakis czas (czemu nie przez
cale pokolenie?). Potem natomiast zobaczmy, co z tego
kredo wyniknelo. Co wigcej, zdaje mi si¢, ze metoda
ta dowiodla juz swojej wartosci (Gaudreault, 2011: 115).

Najistotniejsza wydaje si¢ tu wlasnie ,,obco$¢” wezesnego kina (alien quality),
uruchamiajgca prace rozumienia poprzez zaklécenie — dystrakeje. Trzeba
oczywiscie powiedzieé, ze mozna o tej kategorii méwié na rézne sposoby.
Niewatpliwie inno$¢ — etniczna czy klasowa — byla cze¢sto tematem kinema-
tograficznych spektakli, czego dowodem jest choéby popularnosé trawelogéw
czy filméw podrézniczych, czgsto potaczonych z quasi-naukowymi wykltadami
na temat egzotycznych krain i ludéw, ktére je zamieszkujg (Griffiths, 2013).
Warto jednak spojrzeé na te kwesti¢ z innej strony, przywolujac fragment
eseju Gunninga o znamiennym tytule Enigmas, Understanding and Further
Questions: Early Cinema Research in Its second Decade Since Brighton (Zagadki,
problem rozumienia i inne pytania: badania wezesnego kina w drugiej dekadzie

po Kongresie w Brighton):

dla wielu z nas — pisal on w 1991 roku — doswiadczanie
wezesnego kina rozpoczelo si¢ czyms, czego po prostu
nie potrafili§my zrozumie¢ (...) aspektem, ktéry wywart
na mnie magnetyzujacy wplyw podczas pierwszego
spotkania bylo to, jak niewiele potrafilem zrozumieé
z tego, co dzialo si¢ na ekranie. Procesy, ktére dzialajg
automatycznie podczas ogladania wigkszo$ci ilméw —
chwytanie dowcipu, rozpoznawanie gatunku, czy nawet
tak podstawowe fenomenologiczne akty, jak rozumienie
czasoprzestrzennych relacji, czy posiadanie wiedzy, w kt6-
ra strong kadru spojrze¢ — ukazaly mi si¢ jako miejsca nie-
pewne (Gunning, 1991: 4; Pabis-Orzeszyna, 2013b: 80—82).
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To spotkanie z wezesnym kinem i jego nieprzystawalnoscia, o ktérym pisze
Gunning mialo wigc miejsce w drugiej polowie lat 70. w Nowym Jorku,
w okres§lonym kontekscie historycznym oraz w specyficznym klimacie inte-
lektualnym, o ktérym bede pisat w czesci czwartej. W kazdym razie nalezy,
jak staralem si¢ pokazad, pojawienie si¢ wezesnego kina w refleksji histo-
rycznofilmowej rozumie¢ jako zaki6cenie, wyrwe powodujaca koniecznosé
zawieszenia dotychczasowych zalozeri na temat linearnej przeszlosci kina.
Rezultatem tej operacji jest wlasnie koncept ,kina atrakeji”. Nie jest on jednak
bezdyskusyjny, o czym zaraz si¢ przekonamy.

Kino atrakcji: krytyka,
czyli grozba ,,kulturalizmu”
i problem fabularnosci

(...) zbyt wielu historykow nadal wyznaje Wielkq Teorig, wierzqgc weigz, ze
nadejdzie wielkie pogodzenie wszystkich pojektow badawcezych. Nadal patrzg oni
w strong badari empirycznych poprzez uogolniajgce wszystko okulary. Niexmiennie
piszq tez w stylu zachgcajgcym do niezobowigzujgcef spekulacyi i nadal odmawiajg
uznania kina za dziedzing sztuki. Ponad wszystko jednak, dla zbyt wielu histo-
rykow kultura’ jest lekarstwem na wszystko i ma odpowiedziec na kazde pytanie.
DAVID BORDWELL 0 ,historycznym pét-zwrocie”

Stwierdzenie to musi byl jednak rozumiane odpowiednim kontekscie. Mélies,
gdy wypowiadal te stowa, kierowat je w strong awangardy, mowigc czgsto do
surrealistycznych artystow, ktdrzy ocalili go od zapomnienia, ale zainteresowani

byli wiasnie irracjonalng, nie-fabularng strong jego filmow.
CHARLES MUSSER 0 wykorzystywanej przez Toma Gunninga stynnej
anty-fabularnej wypowiedzi Georgesa Méli¢sa z 1932 roku.

Koncepcja ,kina atrakcji” nie jest w zadnej mierze dogmatem, ktérego nie
mozna poddawaé w watpliwo$¢. Przeciwnie, moze by¢ ona krytykowana
zroznych punktéw widzenia. W tym kontekscie czesto przywoluje sie choéby
zastrzezenia formulowane przez badaczy takich, jak David Bordwell, Noel
Carroll czy Chatlie Keil (Bordwell, 1997: 139—157; Carroll, 2001; Keil, 2006).
Linia ich argumentacji dotyczy przede wszystkim uogélnien i nieuprawnio-
nych wnioskéw o charakterze historycznokulturowym, jakie mozna wytropié
w tekstach Gunninga. Bordwell w swojej ksiazce On The History of Film Style
ukul termin ,tezy o nowoczesnosci” (modernity thesis), ktéry jego zdaniem
charakteryzuje kulturalistyczne podejscie Gunninga. Odnosi si¢ on do suge-
stii — faktycznie u Gunninga obecnej — o esencjonalnym zwigzku wezesnego
kina z wielkomiejska modernizacja, ktéra — rozumiana w $wietle rozwazan
badaczy takich, jak Georg Simmel, Walter Benjamin czy Siegfried Kracau-
er — fragmentaryzuje ludzkie doswiadczenie oraz, co wazne, poprzez natlok
réznego rodzaju szokéw powoduje ,przecigzenie zmystéw”. Hipoteza, ktéra
pojawia si¢ w konkluzji takiej konstatacji dotyczy ,historycznosci percepcii”.
Zdaniem Gunninga — ale tez na przyktad Miriam Bratu Hansen czy Anne
Friedberg, ktére réwniez idg ladem Benjamina — x1x-wieczna i xx-wieczna
modernizacja to historyczne milieu, w ktérym dokonuje si¢ radykalna zmiana
w ludzkim aparacie percepcyjnym, muszacym teraz radzi¢ sobie z nieline-
arnym doswiadczeniem wielkomiejskiego §wiata (Gunning, 1989; Hansen,
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2009; Friedberg, 1993). Emblematem tej cywilizacyjnej zmiany jest zdaniem

ykulturalistéw” — jak okresla ich Bordwell — wlasnie wczesne kino w swojej

»atrakcyjnej” postaci. Kino pelne szokujacych widokéw, niespodziewanych

zwrotéw akeji, nielinearne i sfragmentaryzowane. Tak rozumiana ,kultura

wizualnych szokéw” mogta tez mie¢ dla widzéw wymiar niejako terapeu-
tyczny — pozwalala przecigzonym mieszkaicom na przyktad Nowego Jorku

oswoié i podda¢ autorefleksji nieprzewidywalny §wiat, w ktérym przyszlto

im zy¢. W kinie atrakcji” chodzi¢ moglo o przetamanie radykalnej obcosci

modernizacji — stematyzowanie jej i uczynienie narzedziem przyjemnosci.
Wezesne filmy to zatem dyskurs bedacy kulturows odpowiedzig na traume
modernizacji.

W tym klimacie intelektualnym, zwigzanym z ponownym odczyta-
niem pism szkoly frankfurckiej w kontekscie wezesnego kina, w latach go.
wyksztalcilo si¢ Srodowisko nazwane pézniej przez Bena Singera ,szkolg
nowojorska” (Singer, 2001). Zdaniem Singera tworzyla je nieformalna grupa
badaczy rozpatrujaca kino w silnym zwigzku z historycznokulturows formacja
nowoczesnosci. Do grupy tej Singer zalicza samego siebie, Gunninga, Miriam
Bratu Hansen, Anne Friedberg, Leo Charneya, Vaness¢ Schwartz, Marka
Sandberga, Lynne Kirby, Lauren Rabinowitz i innych. Za wspélny mianownik
dla ich refleksji nalezaloby wiec uzna¢ starania czynione, aby wzbogaci¢
historie¢ kina o przemyslenia inspirowane dzietami pierwszych teoretykéw
nowoczesnos$ci, w czym niewatpliwie posredniczyla prezna w latach 8o. i go.
dzialalnos$¢ amerykanskiego periodyku ,New German Critique”, w ktérym
ukazywaly si¢ kolejne przektady niemieckiej filozofii krytycznej (od Benjamina
po Aleksandra Klugego). Jest to perspektywa taczaca historyczng okolicznos¢
pojawienia si¢ i popularnosci kina z dynamicznym rozwojem wielkich miast,
kolei, telefonu, telegrafu i innych ,wynalazkéw nowoczesnosci”, ktére mialyby
w znaczacy sposéb modyfikowal tryb postrzegania §wiata przez czlowieka.
Film stanowi¢ méglby wtedy zaréwno cz¢sé, emblemat, jak i konsekwencje
reifikujacej i fragmentaryzujacej nowoczesnosci.

W tak sformulowanej hipotezie Bordwell widzi restauracje wielokrotnie
przez niego krytykowanych teorii spod znaku sLaB, ktére sprowadzajg kino
do funkeji ,wyrazu” ogélniejszych mechanizméw (politycznych, psycho-
logicznych, kulturowych i tym podobnych)s. Jego zdaniem — zgadzaja si¢
znim Carroll i Keil — obserwujemy powrét Wielkich Teorii, dla ktérych film
ijego pogmatwana historia jest tylko pretekstem do snucia spekulatywnych
wizji o najogdlniejszym charakterze. W swoim wywodzie zauwaza przede
wszystkim, ze Benjaminowska teza o historycznosci percepciji jest nie do
utrzymania z punktu widzenia o wiele bardziej wiarygodnych nauk o poznaniu
(Bordwell, 1997; Carroll, 200r1; Singer, 2001). Ponadto podwaza mozliwos¢
przesledzenia przyczynowo-skutkowego zwigzku miedzy wlasciwosciami
stylistycznymi filméw a formacja cywilizacyjna, w ramach ktérej powstaja.
Charlie Keil w tym kontekscie trzezwo zauwazal, ze problemem dla koncepcji
Gunninga jest fakt, na ktéry sam krytykowany zwraca uwagg, ze historycznie
nastepujaca po nielinearnej ,estetyce zdumienia” fabularna integralnos¢ kina
klasycznego kaze zadaé pytanie, czy po 1917 roku wielkomiejska modernizacja
nie szokowala juz jej mimowolnych uczestnikéw (Keil, 2006)?

5 SLAB to akronim powstaly z nazwisk Ferdinanda de Saussure’a, Jacques’a Lacana, Louisa
Althussera i Rolanda Barthesa. Zdaniem Bordwella — ale tez na przyktad Néela Carrolla —
bezkrytyczna adaptacja ich teorii na gruncie filmoznawczym zaowocowala dominacja
skrajnie spekulacyjnej praktyki badawczej, w ramach ktérej kino jest tylko narzedziem
do ilustrowania wyrafinowanych i wszystkowyjasniajacych konceptéw.
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Na wszystkie te zarzuty Gunning odpowiadal w réznych swoich pub-
likacjach, wymieniajac najczesciej kolejne dowodu zwigzku mig¢dzy kinem
a nowoczesnoécig (Gunning, 2006b). Cata debata byta natomiast wielokrotnie
relacjonowana jako spér o ,sensacjonalizm” wezesnej kultury filmowej. Szcze-
gélnie rzetelnie opisal ja Ben Singer w ksigzce Melodrama and Modernisty
z 2001 roku oraz Annemona Ligensa w niedawnym artykule Sensationalism
and Early Cinema (Singer, 2001; Ligensa, 2012).

Ponadto warto powiedzie¢, ze dla Bordwella spér ten to réwniez spor
o przyszlos¢ filmoznawstwa jako odrebnej dz1edz1ny akademlcklej refleksji.
Badacze, ktérych krytykuje istotnie zaczynajg przywiazywaé coraz wicksza
wage do spoleczno-kulturowego tla, w jakim funkcjonowalo kino, o czym
pisatem w czesci drugiej mojej pracy. Naturalng konsekwencja dostrzeienia
istotnosci coraz to liczniejszych kontekstéw poza-filmowych jest pytanie o to,
co stanowi wlasciwy przedmiot historycznofilmowych dociekari. Mozna wiec
u kulturalistéw” zaobserwowad przeniesieni akcentu z historii kina na historie
kultury popularnej przelomu x1x i xx wieku lub tez ogélnie — na histori¢
spoleczng. Wielu badaczy zadeklarowalo porzucenie akademickiej praktyki
zorientowanej na historie specyficznego medium na rzecz inter-, albo raczej
trans-dyscyplinarnej historii praktyk spolecznych i kulturowych, ktérych
kino jest istotng cz¢scia (Maltby, 2007; Biskupski, 2013). Dla Bordwella kryje
si¢ w tym zagrozenie marginalizacji badan nad filmami, ktére znéw stuzyé
beda tylko do ilustrowania zalozen o jakich$ ogélnych procesach spotecznych.

Innego typu zastrzezenia przedstawial wspominany juz wielokrotnie
Charles Musser. Przy tym nalezy zauwazy¢, ze jego obiekcje wynikaja z szeroko
zakrojonych badan, jakie prowadzil w kontekscie wezesnego kina w Stanach
Zjednoczonych oraz doskonalej znajomosci kina Edwina S. Portera, ktéremu
poswiecit osobna monografi¢ (Musser, 1990, 1991). W opublikowanym w 1994
roku artykule Rethinking Early Cinema: Cinema of Attractions and Narrativity
podwazy! on Gunningowska hipotez¢ o marginalnym znaczeniu fabularnosci
w kinie przed 1908 rokiem. Zwracal uwage, ze filmy tamtego okresu mogly
by¢ o wiele bardziej ,zintegrowane” niz sgdzi Gunning. Na poziomie analizy
formalnej Musser sugeruje, ze na przyktad zblizenie kobiecej kostki w filmie
Gay Shoe Clerk (1903) Portera, ktére dla Gunninga stanowilo przyktad rozsa-
dzania linearnej progresji akcji na rzecz momentalnego spektaklu cielesnosci,
réwnie dobrze stanowi¢ moze przyktad dramaturgicznie sfunkcjonalizowanego
montazu analitycznego.

Musser podaje wiele innych przyktadéw, w ktérych analiza formalna
ujawnia ewentualne fabularne intencje wezesnych filmowceéw. Przywoluje na
przyktad tak zwane , filmy podréznicze” — fikcjonalne czy niefikcjonalne, to
w tym kontekscie bez znaczenia — posiadajace wyraznie linearng strukture,
takie jak Rube and Mandy at Coney Island (1903). Odwoluje si¢ tez do stynnego
ujecia z Wielkiego napadu na pocigg (1903), w ktérym bandyta celuje do kamery.
Musser znéw odwraca tutaj argument Gunninga — sugerujacego, Ze objawia si¢
tam bezpoérednia relacja, jaka kino atrakeji ustanawialo z widownia — i twierdzi,
ze zwrot ku widzom wpisywal sie w proces ich identyfikacji z ofiarami napadu,
a wiec byt zabiegiem zakorzenionym w intencji ,,fabularnej integralnosci”.
W konicu — przekonuje Mussera — trudno argumentowad, ze filmy Méliesa
nie mogly by¢ odbierane, jak wciagajace historie (Musser, 2006).

Wydaje mi si¢ jednak, ze najciekawszy jego argument dotyczy braku
w interpretacjach Gunninga refleksji nad rolg lektora, komentujacego w czasie
rzeczywistym to, co dzieje si¢ na ekranie (Lacasse, 2006). Koncept ,kina
atrakcji” jest w tym wypadku krytykowany ze wzgledu na swéj ergocentryczny
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charakter oraz ignorowanie wagi tego, co faktycznie wydarzalo si¢ w trakcie
seansu. Musser zwraca wigc uwage na olbrzymig role programu oraz na
sprawczo§¢ samego showmana, ktéry mégl na pozatekstowym poziomie
usp6jnic¢ przekaz i uczynic¢ go fabularnie zintegrowanym. I faktycznie, przy
odpowiednim wyczuleniu mozna si¢ zgodzi¢, ze zaréwno wyjsciowe refleksje
Donalda Craftona na temat slapsticku, jak i formulowane w drugiej potowie
lat 8o. pomysty Toma Gunninga oraz André Gaudreault wynikaja przede
wszystkim z refleksji po spotkaniu ze zdumiewajaca stylistyka i tematyka pewnej
grupy filméw rozumianych jako teksty. Analiza formalna jednoujeciowych
ynumeréw” — przepelnionych autotelicznym wizualnym ekshibicjonizmem
i ostentacyjnie nie opowiadajacych niczego sktadnego — musiata sklania¢ do
konkluzji, iz kino wezesne radykalnie réznilo si¢ od klasycznego, zas swa
odmiennoscia juz wtedy konstytuowato fundamentalng dla calej dalszej
historii filmu opozycje spektaklu i fabuty.

Korekta poczyniona przez Mussera — sugerujaca, ze pozornie nieobecna
we wezesnym kinie integralno$¢ czestokro¢ zachodzila na poziomie pozateks-
towym — nie pelni jedynie roli skromnej erraty czy suplementu, lecz ujawnia
pewien dogmatyzm i aprioryzm historiograficznych propozycji Gunninga
i Gaudreault. Dotyczy to réwniez wszystkich innych badaczy, ktérzy dowodzac
przepasci dzielacej kino klasycznego Hollywoodu od wezesnego ,,systemu
demonstracyjnych atrakcji”, (nie)$wiadomie odwracajg wzrok od licznych
dowodéw cigglosci migdzy tymi dwiema formacjami kulturowymi. Tym
samym objawia si¢ tu pewna dialektyczna energia, a mianowicie $cieranie si¢
metodologicznie doniostych poje¢ ciaglosci i zerwania. O ile bowiem Crafton,
Gunning, a w szczegdlnosci Gaudreault w swoim stosunku do przesztosci
byliby programowo wrazliwi na kamuflowane dotychczas cigcia (czego
najdobitniejszym dowodem mialby by¢ brak cigglosci migdzy episteme kina
atrakeji i klasycznego Hollywood), o tyle Musser sugeruje powrotne uwzgled-
nienie rozmaitych przepltywow, petli i skomplikowanych formut temporalne;
uporczywosci formacji kulturowych. Réwnie wyczulona na trwanie i ,czas
gleboki” jest ,,archeologia mediéw” zaproponowana w ostatnich latach przez
badaczy takich jak Erkki Huhtamo, Jussi Parikka czy Siegfried Zielinski.

Argumentacja Mussera zawiera podejrzenie, iz grzech egocentryzmu
popelniany przez zwolennikéw ,kina atrakcji” polega réwniez polegaé na
dedukowaniu hipostatycznego modelu widza z tematycznych oraz formalnych
wlasciwosci tekstu filmowego. W efekcie ,kino atrakeji” dokonuje poniekad
niepokojacego ujednolicenia rozmaitych pozycji odbiorczych, jakie widzowie
mogli zajmowaé wobec ogladanych filméw.

Trzeba chyba powiedzieé, ze krytyka ta jest w duzej mierze przekonu-
jaca, niemniej nalezy tez tu przytoczy¢ opini¢ Gunninga, ktéry 1991 roku
przekonywal, ze:

nie istnieje jedno homogeniczne wezesne kino (...) nie
moze by¢ ono rozumiane po prostu jako egzotyczny,
wykluczony Inny kina klasycznego, (...) cho¢ wazna
rzecza jest rozpoczaé od wskazania odrebnosci wezesnego
kina od pézniejszych praktyk, réznica ta nie powinna
by¢ esencjalizowana ani utrwalana. To prawdopodobnie
elastyczno$¢ wezesnego kina i jego fragmentaryczna
natura (...) kontrastuje najwyrazniej z tym, co stalo
sie dominujacym modelem klasycznego Hollywood.
Jednak waga tego kontrastu dziala przeciwko prostemu
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odwréceniu wartosciowania lub tatwej waloryzaciji
wezesnego kina jako transgresyjnego. Raczej, doglebne
zrozumienie pluralizmu wczesnego kina moze de facto
wyposazy¢ nas w alternatywny tryb kina okresu kla-
sycznego, pozwalajgc na odnalezienie odmiennych
praktyk, ktérych znaczenie bylo zaciemniane przez
metody badawcze uprzywilejowujace stabilno$¢ w miejsce
przejéciowosei (Gunning, 1991: 6).

Gunning, jak wida¢, stara si¢ oddali¢ podejrzenie, izby ,kino atrakeji” ujed-
nolicalo rozmaitosci dziewigtnastowiecznej kultury atrakeji. Pewnie Musser
przekonywalby wcigz, ze pomimo deklaracji tak sic wlasnie dzieje, niemnie;j

warto zwroci¢ uwage na wyjsciows intencje, jakg w przypadku obu badaczy —
jak réwniez w przypadku Gaudreaulta — jest wstuchiwanie si¢ w zdumiewajaca
obcosé wezesnokinowego jezyka.

Kino atrakcji: mapa,
czyli materialne warunki
wytwarzania idei

Historia ma miejsce.
KARL SCHLOGEL

Crafton, Gunning i Gaudreault nie fabrykuja legendy o wlasnym pionierstwie.
Przeciwnie podkreslaja, ze koncept ,kina atrakeji” nie wzial si¢ znikad (Crafton
1998; Gunning, 2006; Gaudreault, 2011). Oprécz rozmaitych kontekstow oraz
inspiracji, ktérych szerszym oméwieniem zajme si¢ za chwile, w chwili obecnej
warto przywolaé — zrekonstruowang przez nich, przez Strauven oraz przeze
mnie samego — chronologie zdarzen zwigzanych z rzeczona kategoria.

Przyjmuje si¢ zatem, ze calg historie zapoczatkowalo wystapienie Donalda
Craftona na konferencji poswigconej slapstickowi. Sesja odbyta si¢ w maju
1985 roku w nowojorskim MoMA, a zorganizowala ja Eileen Bowser, kura-
torka tego muzeum i archiwistka, posta¢ niezwykle istotna dla rozwijania
wsp6lpracy miedzy historykami kina i §$wiatem archiwéw, pomystodawczyni
legendarnego kongresu F1aF w Brighton. Trzy miesiace pézniej Gunning
i Gaudreault wystapili ze wspominanym juz wspSlnym referatem na pa-
ryskiej konferencji Cerisy Colloquium, a jesieniag Gunning na konferencji
w Ohio ,Film and Television” przedstawil nazwany juz wprost koncept
kina atrakcji.

Co wazne, tej samej jesieni podczas czwartej edycji festiwalu Le Giornate
del Cinema Muto we wloskim Pordenone powolano do zycia stowarzyszenie
badania wczesnego kina poMmiTor. W5réd piatki zalozycieli znalezli sig
Stephen Bottomore z Wielkiej Brytanii, Paolo Cherchi Usai z Wioch, Emma-
nuelle Toulet z Francji oraz Gaudreault reprezentujacy Kanade i Gunning
jako przedstawiciel Stanéw Zjednoczonych. Rok 1986 byt réwnie ciekawy.
W ,Cinema Journal” ukazalo si¢ wystapienie Gunninga z Ohio, opublikowano
tez, jak wspominaltem, japoriski przeklad francuskiego referatu Gaudreault
i Gunninga. Warto tez wspomnieé, ze w tym samym roku na festiwalu
w Pordenone zaprezentowano po raz pierwszy film Wernera Nekesa Fi/m
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Before Film I (1985), bedacy niestychanie istotnym elementem w ksztaltowaniu
si¢ tak zwanej ,archeologii mediéw”.

Drukowana wersja nowojorskiego wystapienia Craftona ukazala si¢ do-
piero w 1988 roku, cho¢ chronologicznie to wasnie on poniekad zainspirowal
ruch opisywanego pojecia. Rok potem w jezyku francuskim opublikowano
paryskie wystgpienie Gunninga i Gaudreault Le cinéma des premiers temps: un
défi a I histoire du cinéma?. Natomiast w 1989 roku ukazal niestychanie istotny
artykul Gunninga An Aesthetic of Astonishment: Early Film and the (In)Credu-
lous Spectator, w ktérym formuluje on koncept ,estetyki zdumienia”. Dekade
wiericzy pojawienie si¢ przytaczanej juz przeze mnie wielokrotnie antologii
Early Cinema: Space, Frame, Narrative pod redakcjg Thomasa Elsaessera, ktorej
ambicjg bylo syntetyczne ujecie tego, co wydarzylo sie w historiografii filmowej
od 1978 do 1988 roku (Elsaesser, 1990). Jak juz wspominalem, w tomie tym
znalazla si¢ poprawiona wersja artykutu Gunninga z 1986 roku.

Spore zageszczenie dat zwigzanych z ,kinem atrakeji” moze sugerowac,
jak wiele czynnikéw i miejsc uczestniczyto w klarowaniu sie tej perspektywy.
W dodatku — jak przekonuje Gunning — w rozmowie na ten temat nalezy
pamietaé o kontekstach i wydarzeniach, ktére umykaja chronologii ztozonej
z wystapienl konferencyjnych i publikacji. W artykule A¢tractions: How
They Came into the World zauwaza, ze ,historiograficzny esej na temat ‘kina
atrakcji’ (pisany naturalnie z indywidualnej perspektywy) musi odnosi¢ si¢
kwestii kulturowej geografii” (Gunning, 2006: 34). Relacjonuje na przyktad,
jak bardzo istotne byly zajecia o filmie noir, kinie japoriskim i melodramacie,
ktére w 1985 roku prowadzit na Harvardzie oraz to, ze pomagal mu w tym
Adam Simon, mlody asystent, pézniej rezyser filméw klasy B. Wraz z Si-
monem organizowali wéwczas pokazy horroréw i zastanawiali sig, jak opisaé
bezposredni zwrot ku widzowi mozliwy do znalezienia cho¢by w stylistyce
tak zwanych ,niskich gatunkéw”.

Patrzac z tej perspektywy, réwnie wazne bylo, ze przez lata poprzedzajace
pojawienie si¢ konceptu ,kina atrakeji”, jak réwniez wyprzedzajace kongres
w Brighton Gunning uczgszczatl w Nowym Jorku na zajecia Annette Michelson
(wyktadowczyni NyYU, zalozycielki pism takich, jak ,Artforum” czy ,October”,
mentorki na przykltad Noela Carrolla) oraz Jaya Leydy (filmowca, ucznia
Siergieja Eisensteina, jego ttumacza i monografa historii kina rosyjskiego, ale
tez wykladowcy NYU, promotora obronionej w 1986 roku pracy doktorskiej
Gunninga, ktéra dotyczyta filméw Davida Griffitha). Innymi studentami
Michelson i Leydy byli w tym czasie Charles Musser i Roberta Pearson, jak
réwniez Anne Friedberg (wczesniej za$ na przyktad Stuart Liebman).

Wszyscy oni funkcjonowali nie tylko w uniwersyteckich sala wyktadowych.
Trzeba tez bardzo wyraznie podkresli¢, ze w tym samym czasie i w tym samym
miejscu — Nowym Jorku — rozwijaly sie rézne nurty filmu eksperymentalnego:
od Jacka Smitha i Michaela Snowa, przez Erniego Gehra i Hollisa Framp-
tona po Kena Jacobsa. Awangardowi filmowcy skupiali si¢ w rozmaitych
kolektywach, takich jak Chamber Street Group czy Millenium Group.
Gunning relacjonuje, jak wazne byly dla niego prace Jacobsa czy Framptona,
polegajace na przetwarzaniu archiwalnych materialéw, odnalezionych na
przyktad w Bibliotece Kongresu, czego owocem byt Tom, Tom, The Pipers Son
(1969) Jacobsa. Akademickie odratowanie wezesnego kina jako ,kina atrakcji”
wspélgralo — historycznie, geograficznie, ale tez swiatopogladowo — z tym,
jak kino to odkrywano w ramach praktyk filmu awangardowego. Dla jednych
i drugich stanowilo ono alternatywe dla hollywoodzkiego mainstreamu i dawalo
wiare w to, ze mozna pomysle¢ inny sposéb funkcjonowania tego medium.
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W ogéle wiec nalezy odnotowaé konstelacje os6b oraz instytucji, ktéra
mozna zaobserwowa¢ w Nowym Jorku drugiej potowy lat 7o. i pierwszej lat.
80. W tamtym czasie bowiem rozwijalo si¢ nie tylko filmoznawstwo na NyU
(pod kuratelg takich oséb, jak Leyda i Michelson, ale tez Robert Sklar czy
Richard Allen oraz P. Adams Sitney) czy kolektywy eksperymentalistéw
(wraz z wlasciwymi sobie periodykami, redagowanymi czesto przez miodych
akademikéw, jak na przyklad Noel Carroll zarzadzajacy pismem ,,Mille-
nium”). Bodaj najistotniejszg instytucja w tym ukladzie byto muzeum moma,
w ktérego filmowym dziale pracowala Eileen Bowser. To wlasnie tam w1977
11978 roku badacze tacy, jak Gaudreault, Gunning, Musser, ale tez Marshall
Deutelbaum, John Fell, John Gartenberg czy Paul Spehr obejrzeli niemal
wszystkie wezesne filmy dostepne w archiwach Ameryki Pétnocnej. Przez
projektor przeszlo okolo siedmiuset kopii. Duzg cze¢$¢ z nich pare miesigcy
pézniej pokazano w Brighton.

Jeslijednak zaglebimy si¢ w liczne archiwalne dokumenty Moma — miedzy
innymi w ogloszenia prasowe udostepnione na stronie internetowej muzeum —
to okaze sie, ze ,masowe” projekcje przedbrightonowskie nie byly w drugie;
polowie lat 70. wyjatkiem (www.moma.org). Ogromne wrazenie robi bowiem
ilo§¢ historycznofilmowych wydarzer, ktére wéwczas organizowano — wy-
swietlano filmy bardzo réznego rodzaju, od hollywoodzkiego mainstreamu,
przez kino europejskie, kino Trzeciego Swiata do wezesnego kina. Projekcje
mialy czesto charakter nieregularny, niemniej funkcjonowaly tez rozmaite
przeglady o nazwach takich, jak ,New Acquisitions”, ,New Directors/New
Films”, ,Film from the Archive” czy spotkania ,Cineprobe”, podczas ktérych
zawsze obecny byl twérca ogladanego filmu. Z perspektywy czasu widag, jak
istotne mogtyby by¢ rozmaite sympozja, w trakcie ich trwania rodzila si¢ — tak
wazna pézniej dla ,zwrotu historycznego” — wspélpraca miedzy filmowymi
praktykami, akademikami i archiwistami.

W kontekscie wezesnego kina bardzo istotne wydajg si¢ lata 1974, 1975
i1976. W 1974 roku Bowser zorganizowala w Ottawie 30. Kongres FIAF za-
tytulowany Film Archives and Audiovisual Techniques/ The Methodology of Film
History (Archiwa filmowe a techniki audiowizualne/Metodologia Historii
Filmu). Uczestniczyto w nim wielu reprezentantéw srodowiska nowojorskiego,
w tym Ted Perry (wéwczas szef Dzialu Filmego moma), Margareta Akermark
oraz Jay Leyda. Pod koniec roku ukazat si¢ numer specjalny ,,Cinema Journal”
poswigcony wlasnie temu wydarzeniu, w srodku ktérego znalaz! si¢, jak
juz wspominalem, artykul Leydy Toward A New Film History. Rok 1975 byl
natomiast w MoMA rokiem Griffitha. Rezyserowi Niefolerancji po§wigcona
zostala masa projekcji, ale tez zorganizowane przez Rona Mottrama sympo-
zjum. Wiréd oséb z wystapieniami znalazt si¢ mlody Tom Gunning, ktéry
moéwit o filmach Griffitha dla Biographu (dziesig¢ lat pézniej obronit prace
doktorska na temat). W roku 1976 w MmomA odbyta si¢ konferencja , The Birth
of Cinema” zorganizowana w osiemdziesiata rocznice premiery Vitagraphu.
Podczas tego sympozjum swoje wystapienia mieli migdzy innymi P. Adams
Sitney, Russell Merritt, ale tez John Fell.

Spojrzenie na to, co si¢ dzialo w Moma w latach 7o. w duzej czgsci z in-
spiracji Bowser pozwala podejrzewad, ze kuratorka byla kims$ w rodzaju
amerykanskiego Henriego Langois, ktéry w powojennej Francji urzadzat
edukacja filmowg przyszlych nowofalowcéw (Jay Leyda mégtby by¢ wtedy
André Bazinem). Lecz takie skojarzenie jest tylko pozornie nobilitujace (osta-
tecznie tez, jak sadze, jest zupelnie nietrafne, zaciemnia bowiem zasadnicza
réznice migdzy kinofilig paryska i nowojorska). Trzeba bowiem odnotowa,
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ze wplyw najstynniejszych muzeéw filmowych na historiografie czesto jest
przedstawiany w zlym swietle. Na przykltad Tomasz Majewski w artykule
Historia filmu po liftingu — idac §ladem wywodu Davida Bordwella z Oz the
History of Film Style — krytykuje wplyw dyskursu wysokiego modernizmu,

ktéry jego zdaniem charakteryzowal podejscie muzealnicze:

Twércom filmowej kolekcji Moma od poczatku przyswie-
cala modernistyczna wizja kina, bedaca specyficzng forma
opowiesci o samotnych geniuszach, za ktérej prototyp
mozna uzna¢ histori¢ renesansowego malarstwa spisang
przez Giorgio Vasariego. Schemat dziejéw wynalazkéw
i innowacji estetycznych dokonanych przez wybitne
jednostki (ze stalym naciskiem na kwesti¢ genezy oraz
pierwszeristwa), w latach pézniejszych jeszcze bardziej
si¢ utrwalil, wskutek projektowania na okres wezesnego
kina polityki cinéma d'auteur (Majewski, 2010; Bordwell,

1997: 24—25).

Majewski ma tu wiele racji — gdy w 1935 roku za pieniadze Fundacji Rocke-
fellera Iris Barry zakladala w moma Biblioteke Filmowa, wprowadzenie kina
do muzeum wigza¢ si¢ musialo z perspektywa nobilitujaca film jako sztuke.
Doda¢ do tego nalezy fakt, iz Barry funkcjonowala w obiegu brytyjskim
jako krytyczka filmowa, nie byla szczegdlnie zwigzana z akademiy. Jej spoj-
rzenie na film bylo spojrzeniem milosniczki kina. Pisata do ,The Spectator”
i,Vogue”, jej mentorem byt Ezra Pound, ale najwigksza stawe zdobyta jako
dyzurna recenzentka brukowca ,Daily Mail”, gdzie w latach 1925-1930 pisala
entuzjastycznie o popularnym kinie amerykanskim. Znaczace jest tez to, iz
ponoc¢ jej marzeniem byto, aby ludzie smakowali kino, jak wino. Faktycznie
zatem fatwo obarczy¢ dyskurs muzeéw wsp6twing za ograniczenia tradycyj-
nej historiografii, ktéra przez dlugi czas nie zwracala uwagi na nic, co nie
legitymizowalo si¢ wysokoartystycznym charakterem (w tym wezesne kino).
Jednak wlatach 7o. sytuacja wygladata juz zgola inaczej — filmowa kolekcja
MoMA byla juz na tyle bogata i ceniona, ze Bowser nie musiata przekonywaé
sponsoréw, ze film to sztuka. Jej praktyka kuratorska zasadniczo réznila si¢
od pracy Iris Barry czy Henriego Langois. Wyzwaniem bylo na przyktad
szczegolowe opisanie zbioréw (a wige wezesniejsze obejrzenie zgromadzonych
filméw). Zajmowala si¢ tez budowaniem sieci badaczy, ktéra wykraczaé¢ miata
poza mury archiwum. Wspélpracowala ze srodowiskami akademickimi
(miedzy innymi z Leyda, Michelson czy Sitneyem) studenckimi (od Gunninga
do Mussera), organizowata tez migdzynarodowej wspétprace archiwistyczng
miedzy innymi poprzez nieslychang aktywno$é w F1aF i stale kontakty z takimi
instytucjami, jak posiadajaca olbrzymie zbiory filmowe Biblioteka Kongresu,
George Eastman Kodak House czy brytyjskie Br1 National Archive (ktére
pod przewodnictwem Davida Francisa zorganizowato kongres w Brighton).
Doswiadczenie brightonowcéw uczeszczajacych na zajecia Leydy o Ei-
sensteinie, analizujacych wraz Michelson eksperymentalne filmy Michaela
Snowa (jak réwniez horrory, bo na ich temat réwniez prowadzilta semina-
ria), przyjaznigcych si¢ ze srodowiskiem nowojorskich eksperymentalistéw
w rodzaju Jacobsa czy Framptona, (ktérych filmy poznawali na biezaco,
zaraz potem udajac si¢ do MoMA na projekcje na przyklad znalezionych
w Bibliotece Kongresu wezesnych filméw Edwina S. Portera) bylo wige
do$wiadczeniem w pewnym sensie analogicznym do tego, co dzialo si¢ na
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pokazach w Cinématheéque Francais. Chodzilo o bliski kontakt z filmami.
Jest to jednak inna kinofilia, niz ta spod znaku Henriego Langois, ,,Cahiers
du Cinéma” czy Andrew Sarrisa, ktéra w ostatecznym rozrachunku polega
na konstruowaniu rankingéw, a swéj zenit osiagga w wizji historii filmu
prezentowanej przez ankiete ,Sight and Sound”.

Uczestnictwo w wydarzeniach organizowanych przez Mmoma musialo
z jednej strony budowa¢ kinofilskg wrazliwosé oséb takich, jak Gunning czy
Musser, z drugiej strony dostarczalo im niestychanych punktéw odniesienia,
bowiem projekeje klasycznych komedii slapstickowych przeplataly si¢ tam
politycznie zaangazowanym kinem oraz historycznofilmowymi wykladami
Kubelki (ktéry nota bene brat tez udzial w 30. Kongresie rF1ar w Ottawie).
Rzecz wige w tym, iz Srodowisko archiwistéw i studentéw skupionych wokél
Bowser i Leydy bylo bardzo kinofilskie, a zarazem nie celujace w nobilitowa-
nie filmu jako sztuki lub tez w selekcjonowanie filméw wartych wiaczenia
do kolekeji (to w pewnym sensie charakteryzowalo wezesniejsze pokolenie
archiwistéw oraz teoretykéw filmu, jak réwniez doswiadczenie francuskich
nowofalowcéw). Kinofilia jest tutaj punktem wyjscia.

Warto to juz teraz podkresli¢, gdyz jest ona zdecydowanie obca réznym
prébom profesjonalizacji historii filmu spod znaku Robert C. Allena, Do-
uglasa Gomerego, a potem Richarda Maltby’ego, a nawet Davida Bordwella
i Barry’ego Salta, ktérzy w latach osiemdziesigtych staraja si¢ promowaé
obojetny stosunek do przedmiotu wlasnych badani (na temat innych, wy-
wodzacych si¢ idealéw nauk $cistych perspektyw zajmowania si¢ wezesnym
kinem zob. Pabis-Orzeszyna, 2013¢, 2014).

Dos$wiadczenia zwigzane z tym, co w latach 7o. dzialo si¢ w MmoMa nie
tylko wplynely — choéby od strony praktycznej — na mozliwo$é pojawienia
sie wydarzenia, jakim byt kongres w Brighton. Sadze, ze wyksztalcita si¢
tam réwniez pewna specyficzna kinofilska wrazliwo$¢ na tekst filmowy,
ktéra ostatecznie zrodzita koncept ,kina atrakeji”. Jesli wierzy¢ samej Bowser
esencja funkcjonowania nowojorskiej konstelacji badaczy byto bowiem uwazne
ogladanie olbrzymiej ilosci filméw (zob. Bowser). W dos§wiadczeniu tym nie
chodzilo jednak o intencje klasyfikowania, ale szczegdlnego rodzaju nastawienie,
ktére mozna, jak sadze, opisac za pomoca pojeé zyczliwosci, kurtuazji, taktu
i milosci, jak réwniez atencji, o ktérej na gruncie literaturoznawstwa pisala
niedawno Danuta Szajnert (Szajnert, 2012: 423—432).

Kwestia historiografii opartej na milosci do filméw jest kluczowa dla
zrozumienia ,zwrotu historycznego” w jego wydaniu nowojorskim, a wiec
akcentujgcym nieinstrumentalne, taktowne podejscie do wielobarwnej i zaska-
kujacej przeszlosci kina, raczej obce dazacej do profesjonalnosci historiografii.
Co réwnie istotne — przeciwnie do recept na przyklad Richarda Maltby’ego —
kinofilska perspektywa historiograficzna nie wyklucza bliskiego stosunku
badacza do filmu, wobec czego zwraca szczegilng uwage na kwestie estetyki.
Opiera si¢ bowiem na uwaznym do$wiadczaniu, przygladaniu si¢ tekstowi
i kontekstom jego do§wiadczania oraz na akceptacji rozmaitych nieréwnosci
i wyjatkéw, jakie pojawiajg si¢ ramach tej relacji. To wlasnie tego rodzaju
wrazliwo$é umozliwila rewaloryzacje wezesnych filméw, w ktérych specyfike
trzeba bylo si¢ zyczliwie wsluchiwaé, biorac pod uwage wlasciwy im ,ho-
ryzont do$wiadczenia”. W tym kontekscie mozliwe tez bylo do pomyslenia
»kino atrakcji”, ktérego radykalna innosé nie pasowata do obowiazujacych
schematéw historiograficznej fabularyzacji. To wlasnie na jego przykladzie
dobrze widaé zaréwno polemiczny wymiar tego kina, jak i hermeneutyczng
zyczliwosé, stanowiacg jego rownie istotng czesc.
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Kartoteka: ,,kino atrakcji”
po polsku albo wskazowki
nawigacyjne

Jak wspominalem, perypetie ,zachodnich teorii” — ich import, dystrybucja
i recepcja — na terenach polskiej humanistyki to temat fascynujacy oraz wy-
kraczajacy poza cele mojego tekstu. Majac jednak na wzgledzie czytelniczki
i czytelnikéw, ktérzy chcieliby dostrzec do tych niewielu miejsc, w ktérych
pisano o ,kinie atrakcji”, zamieszczam tu zwiezly — oraz nie aspirujacy do
miana calo$ciowej bibliografii — bedeker po polskojezycznej literaturze.

Zaczng od adreséw, pod ktérymi ,kina atrakeji” nie warto szukaé. Pew-
nym zaskoczeniem jest na przyktad fakt, iz hasla takiego nie odnajdziemy
w wielotomowym, wydawanym w latach go. Stowniku pojec filmowych (Helman,
1991-1998). Moze tez dziwi¢ jego nieobecno$¢ w niedawnej Historii mysli filmo-
wej (Helman, Ostaszewski, 2007) oraz w Podstawach wiedzy o filmie (Helman,
Pitrus, 2008). Réwnie interesujaca jest luka w gigantycznej Encyklopedii kina
(Lubelski, 2010). Niech tez nikogo nie zmyli tytul ksigzki Marii Golebiewskiej:
Demontaz atrakeji. O estetyce audiowizualnosci (Golgbiewska, 2003), w ktérej
o ,kinie atrakcji” nie ma ani stowa.

W $wiecie podrecznikéw ,kino atrakeji” odnalazto si¢ w Kinie bez tajemnic
(Klejsa, Ktys, Nurczyriska-Fidelska, Sitarski, 2009: 157) oraz w Kinie niemym,
w rozdziale autorstwa Tadeusza Lubelskiego Lumiére i Meéliés: fotograf i ilu-
zjonista inicjujq kinematograf (Lubelski, 2009: 79). Do tekstu Lubelskiego
mozna jednak mie¢ pewne zastrzezenia. Watpliwo$¢ budzi na przyktad tak
wyrazne przeciwstawienie ,kina atrakcji” ,montazowi atrakeji” Eisensteina,
jesli pamietamy — na co zwracalem wezesniej uwage — jak bardzo Gunning
i Gaudreault podkreslali bliskos§¢ tych fenomendéw.

Osobnym przypadkiem jest natomiast autorski Sfownik terminow filmowych
Marka Hendrykowskiego, w ktérym obok ,montazu atrakcji” pojawia sie
osobliwe haslo: ,atrakcyjnos¢”, opisane jako ,kategoria estetyczna stuzgca
opisowi historycznie zmiennych strategii autorskich kina, ktérych celem jest
zapewnieniu widowisku filmowemu optymalnej sily przyciagania wzbudzajacej
zainteresowanie najszerszych kregéw odbiorcéw” (Hendrykowski, 1994: 23).

Z nieco starszych — co nie znaczy: gorszych — opracowari warto zajrze¢ do
artykulu Elzbiety Ostrowskiej Odkrywanie Zrédet — wspolczesne reinterpretacje
wezesnego kina (Ostrowska, 1995), w ktérym autorka wyjasnia narratologiczne
niuanse koncepcji Gunninga i Gaudreault oraz analizuje réznice miedzy nimi.
Interesujace passusy mozna tez odnalezé w jej pozniejszej ksigzce Przestrzeri

Sfilmowa (Ostrowska, 2000). W filmoznawczo-narratologicznym $wietle
»kino atrakeji” widzi réwniez Tomasz Klys. W Filmie fikeji i jego dominantach
wykorzystuje je, aby wyjasni¢ zasade ,dominanty spektaklu”, obecng pézniej
w takich filmach, jak Dzisiejsze czasy (1936) czy nawet w Cieniach zapomnianych
przodkow (1964) (Klys, 1999).

Inny uzytek z ,kina atrakcji” czynia autorzy tacy, jak Marcin Adamczak
Mirostaw Filiciak czy Piotr Sitarski oraz Tomasz Majewski. Adamczak
w ksigzce Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku
zwraca uwage na podobieristwa wezesnych praktyk kinowych ze wspélczesng
kulturg multiplekséw (zob. Adamczak, 2010). Podobnie w Media, wersja beta.
Film i telewizja w czasach gier komputerowych i internetu czyni Filiciak, gdy
w kontekscie hollywoodzkich konglomeratéw biznesowych, wykorzystujac
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pojecie ,atrakeji oswojonych” (Filiciak, 2013). Sitarski natomiast w tekscie
Wideoklip — druga mtodos¢ kina analizuje teledysk jako gatunek ustanawia-
jacy z widzem ten sam zwigzek, co filmy Méliesa (Sitarski, 2005). W tym
zestawieniu nieco odmiennie Gunninga czyta Majewski, ktéry w eseju
Modernizmy i ich losy przekonuje, ze ,kino atrakeji” — szczegélnie w jego
bliskosci z Eisensteinowskim montazem oraz jako emblemat wielkomiejskiej
nowoczenosci — sklania nas, by uznaé represjonowang pamie¢ przeplatania
si¢ ,wysokiego modernizmu” z popkulturg wczesnej nowoczesnosci (whrew
pozorom, jak pokazuje Majewski, modernista T. S. Eliot réwniez lubit si¢
posmiac) (zob. Majewski, 2009).

Warto tez zajrze¢ do jesienno-zimowego , Kwartalnika Filmowego” z 2009
roku. W srodku znajduje intelektualnie wyzywajacy esej Thomasa Elsaessera
Nowa Historia Filmu jako archeologia medidw, umieszczajacy koncepcje ,.kina
atrakcji” nie tylko w kontekscie przemian na gruncie badania historii filmu,
ale tez w $wietle rozwoju medioznawstwa. Tekst ten sgsiaduje z artykulem
Lukasza Biskupskiego pt. Od cickawostki do dyscypliny. Historia teorii badari
nad wezesnym kinem, w ktérym autor — inspirujac si¢ w duzej mierze typologia
zaproponowang przez Davida Bordwella — rekonstruuje gtéwne problemy
rozwoju refleksji nad pierwszymi latami funkcjonowania kinematografu.

Na osobny akapit zastugujg nieliczne préby badania wezesnego kina
polskiego. Nalezy tu na pewno wymieni¢ publikacje Malgorzaty Hendry-
kowskiej, przede wszystkim ksigzke Sladami tamtych cieni. Film w kulturze
polskiej przelomu stuleci 1895-1914 (zob. Hendrykowska, 1993) oraz antologie
pod jej redakcja: W cieniu braci Lumiére. Europejscy historycy filmu o poczgtkach
kina (zob. Hendrykowska, 1995). W obu tych ksiazkach widaé¢ swiadomos¢
zmiany w mysleniu o wezesnym kinie, za$ pierwsza z nich zawiera prébe
wykorzystania pojecia ,kina atrakeji” w polskim kontekscie. Zarazem jednak
warto odnotowaé krytyczne uwagi, jakie pod adresem Sladami tamtych cieni
sformulowal Lukasz Biskupski w ksiazce Miasto atrakeji. Narodziny kultury
masowej na przelomie X1x i xx wieku (Biskupski, 2013: 36—38), zarzucajac
Hendrykowskiej metodologiczny anachronizm pisania dziejéw ,X muzy”
zamiast po prostu kultury popularnej, ktorej czescig bylo wezesne kino. Inna
sprawa: monografia Biskupskiego — poswigcona wezesnej kulturze masowej
w Lodzi — jest najobszerniejsza, jak dotad, préba wykorzystania koncepcji
»kina atrakcji” w badaniu tego, co na przelomie x1x i xx wieku dzialo si¢ na
terenach dzi§ nalezacych do Polski. Podobng prace wykonuje obecnie Andrzej
Debski (Debski, 2012).

Na koniec przekiady. W temacie ,kina atrakeji” na jezyk polski przettu-
maczono bardzo niewiele. We wspomnianej antologii Hendrykowskiej mozna
odnalez¢ tekst Gaudreault pt. Tearralnos¢ narracyjnosé i trickowosé. Oceniajgc
kino Georgesa Meéliéesa (Gaudreault, 1994). Z kolei w tomie Kino ma 100 lat,
redaktorzy Jan Rek i Elzbieta Ostrowska zamiescili esej Craftona 1895—r90s:
Problemy wezesnego kina (Crafton, 1998). Niedawno w ,, Kwartalniku filmowym”
ukazal si¢ natomiast esej Gunninga W poszukiwaniu indywidualnego ciata.
Detektywi i poczgtki kina (Gunning, 2011).

Zakonczenie

Chciatem tu naszkicowaé mozliwe sposoby rozumienia pojecia ,kina atrakeji”
oraz pokazaé konteksty, w ktérych koncept ten si¢ rozwijal. Byly to z jednej
strony tak zwane ,materialne warunki wytwarzania wiedzy”, w tym przypadku
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§cisle powigzane z perypetiami nowojorskiej kinofilii lat 70. Z drugiej strony
znajdowal si¢ wynikajacy z nich §wiatopogladowy sprzeciw wobec dominacji
»kina fabularnego” w filmowej historiografii. Konteksty te pozwalaja, jak sadze,
sformulowaé wstepng charakterystyke badawczej wrazliwosci, ktéra wynika
z tego, co André Gaudreault okresla obcoscig wezesnego kina (alien quality).
Obcos¢ ta wymusza intelektualng zyczliwosci wobec tego, co nie pasuje do
dominujacych wyobrazen o przesziosci. W tym sensie wartos¢ konceptu ,kina
atrakcji” nie polega na tym, iz odnalezliémy poreczna etykiete dla jakiego$
okresu filmowej praktyki. Bardziej sensownym rozwigzaniem jest potrakto-
wanie tej idei jako ruchu inicjujgcego praceg tropienia historycznej heterogenii.
Whpisujacy si¢ w intelektualne dziedzictwo Craftona, Gunninga i Gaudreault,
kinofilski takt wobec tego rodzaju kuriozéw to chyba najsensowniejsza postawa,
na jakg mozemy sobie pozwoli¢ badajac przeszlos¢ kultury audiowizualne;.

Praca naukowa finansowana w ramach programu Ministra Nauki i Szkolnictwa
Wyzszego pod nazwg ,Narodowy Program Rozwoju Humanistyki” w latach
2013—2014, projekt nr 21H 12 0206 81 (kierownik mgr Eukasz Biskupski).
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