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Film i rzeczywisto§é albo
sztuka — technika — reprodukcja — film

(Rozdzial z historii teorii filmowych)

Wybitny francuski krytyk filmowy André Ba-
zin zakonczy! jedng ze swych podstawowych prac teoretycznych
stowami: ,,Z drugiej strony film jest jezykiem” 1.

To zdanie wyznacza istotng granice miedzy rozumieniem filmu jako
sztuki realistycznej, ktérej najwazniejsza artystyczna wlasciwosé
polega na wiernym odbiciu rzeczywistosci (za tym poglagdem opowia-
dajg sie m. in. sam Bazin oraz Siegfried Kracauer), a kierunkiem,
ktéry twierdzi, ze film jako sztuka wspiera sie gldwnie na swych
podstawach kreacyjnych, tj. odpowiada wymogom celowo budowa-
nej struktury, tworzy wlasny jezyk. Ten drugi kierunek estetyki
filmowej mial swych czotowych przedstawicieli zaréwno wsrod kla-
sykow — Pudowkin, Eisenstein, Balazs,- Arnheim — jak i wsrod
pézniejszych teoretykéw, wychodzacych z przestanek lingwistycz-
nych, strukturalistycznych czy semiotycznych. Wsréd starych —
nazywanych przez Guido Aristarco? i sistematori, a przez Henri
Agela 3 les grands theoriciens — Rudolf Arnheim zdaje sie byé tym,
ktéory mimo wszystkich swych ograniczen i przestarzalych pogla-
dow, zbudowatl system teoretyczny najbardziej konsekwentnie i ca-
tosciowo.

Réwniez Arnheim rozpoczyna swe rozumowanie od tego samego po-
dzialu na ,yrealizm” i ,kreacyjno$¢”. Powoluje sie on na potoczny
niegdy$ poglad ludzi, nie lubigcych filmu, twierdzgcych, ze ,film
nie moze byé¢ sztukg, poniewaz jest tylko mechaniczng reprodukcja
rzeczywistosci” 4. Arnheim widzi natomiast artystyczne mozliwosci
filmu w jego reprodukcyjnych ograniczeniach.

Dorobek myslowy innych wybitnych estetykéw kina sprawia do dzis
wrazenie co najmniej roéwnie imponujgce, w szczeg6lnosci szeroko
zakrojony zesp6t prac Eisensteina. Ale w swych zasadniczych liniach
eksponowali oni niemal zawsze jeden lub — co najwyzej — kilka
wybranych $rodkéw wyrazu jako zasadnicze dla nowej sztuki, ma-
jace stanowi¢ jej differentia specifica. Dla Balazsa np. takim $rod-
kiem wyrazu bylo zblizenie, dla Eisensteina — montaz, dla Pudow-
kina wreszcie — struktura scenariusza w kompetentnych rekach

1 Ow’est-ce le Cinéma? I. Ontologie et Langage. Paris 1958. Polski przeklad
(B. Michaika): Wybor pism. Warszawa 1963, s. 17.

2 G. Aristarco: Storia delle teoriche del le'm Roma 1951, 1960.

3 H. Agel: Esthétique du Cinéma. Paris 1957.

4 R. Arnheim: Film jako sztuka. Przeklad Wandy Wertenstein. Warszawa 1961,
s. 11, 98. Podobny poglad cytuje Walter Benjamin w swym eseju Dzielo sztuki
w epoce mozliwo$ci jego technicznej reprodukcji w Twodrca jako wytworea.
Poznan 1975.
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rezysera. Ich teorie nie przekroczyly zatem stadium normatywnych
poetyk, wigzgeych jedynie w ograniczonym czasie. Jedynie Arnheim
z wlasciwg sobie niemieckg gruntownoscig zaatakowal problematyke
estetyki filmu w jej calosci, u jej ontologiczno-gnoseologicznej na-
sady. W swym pierwszym dziele teoretycznym, wydanym w 1933 r. 5,
wyszed! on od nauk psychologii postaci (Gestaltpsychologie) doty-
czacych percepcji §wiata widzialnego. Jego teoria, mimo ze dotyczy
wylacznie filmu niemego, czarno-biatego i dzi§ — nie bez racji —
uwazana przez wielu za beznadziejnie przestarzalg®, zdaje sie byé
jednak wyjatkowo dobrze podbudowana i by¢ moze jedyna, moggca
stanowi¢ logiczng przeciwwage dla nastepujgcych pédzniej teorii mi-
metycznych. i

Arnheim wylicza nastepujgce zasadnicze réznice miedzy filmem
a rzeczywistoScig: 7 1) film rzutuje tréjwymiarowe przedmioty i po-
stacie na dwuwymiarowg powierzchnie, 2) glebia jest zredukowana,
3) brak barwy, 4) obraz jest ograniczony ramami ekranu i jego za-
sieg zalezy od odleglosci kamery od obiektu, 5) brak cigglo$ci cza-
sowo-przestrzennej, 6) brak pozawizualnego $wiata zmyslow. Jest
oczywiste, Ze rézinice wyliczone w punktach 3 i 6 stracily juz swa
aktualno$é, w punktach 1, 2 i 4 za$ rozziew miedzy filmem a rze-
czywistoscig ulegl zmniejszeniu. Ale zasada rozumowania Arnheima
zdaje sie by¢ dzi$ réwnie aktualna dla schizmy miedzy ,kreacjo-
nistami” a ,,realistami”.

Arnheim widzial zatem ,,wielkie mozliwosci dla artysty, nie checg-
cego niewolniczo kopiowaé rzeczywistosci” 8. Jego teoria — dobrze
podbudowana licznymi i usystematyzowanymi przykladami prak-
tycznymi — moze by¢ traktowana jako do pewnego stopnia — i dla
swego czasu — normatywna. Faworyzuje on filmy ,architektonicz-
ne”, skonstruowane zgodnie z regutami czasowo-przestrzennymi i ta
regularnos¢ jest czesto jedynie mozliwa. Na pochwale Arnheima
zaslugujg takie rozwigzania realizacyjne, ktore pozwalaja ,realiza-
torowi filmowemu na atwe rozbijanie catoSci sceny na elementy,
bez koniecznoéci ingerowania w rzeczywisto§¢. CzeSci mogg repre-
zentowaé calo$é” 9. Arnheim nie pozostawal wprawdzie nieczuly na
rozw6j technicznej reprodukeji (,,Techniczny rozwdj kinematografii
doprowadzi wkroétce do szezytu mechaniczne nasladownictwo na-
tury” 19), ale jest to dlan krok wstecz w rozwoju sztuki, ktora ,za-
czyna sie tam, gdzie konczy sie mechaniczna reprodukcja, gdzie wa-
runki odtworzenia sluzg w pewnej mierze do ksztaltowania przed-

5 Arnheim: op. cit.

6 Sam Arnheim uporczywie wzbrania sig¢ przed jej odrzuceniem (por. J. Pla-
zewski: Tragedia Arnheima. ,,Kwartalnik Filmowy” 1962 nr 3).

7 Film jako sztuka, s. 12—30.

8 Ibidem, s. 88.

9 Ibidem, s. 64.

10 Ibidem, s. 119,
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stawionego obiektu” 11. Reprodukcja jest — zdaniem Arnheima —
,2wulgarna”: ,,i jest sprawa co najmniej dyskusyjna, czy wlasciwosci,
jakie film wynosi z techniki mechanicznej rejestracji, posiadaja
wiekszg wage niz cechy laczgce go z tancem, pantomimg, a wiec
takze i z teatrem (..) Film zdola osiggngé wyzyny innych sztuk
dopiero wtedy, kiedy uwolni sie od wiezéw fotograficznej repro-
dukeji i stanie sie czystym dzietem czlowieka, tak jak film rysun-
kowy albo malarstwo” 2. W swych pdzniejszych pracach, napisa-
nych, gdy film dzwiekowy i barwny zdobyly juz sobie prawo oby-
watelstwa, podkreslit Arnheim, ze 6w wzbogacony film oznacza
wiasciwie krok wstecz ku naturalistycznemu dziecinstwu X Muzy
i ostrzegal przed niszczgeym skutkiem tych zmian dla artystycz-
nych mozliwosci filmu.

Zaiste, trudno jest dzi§ znalezé system mysSlowy tak nienagannie
logiczny (w ramach swej wlasnej logiki) 1 zarazem tak totalnie obcy
wymaganiom 1 warunkom nowoczesnej sztuki 12

Odnowienie teorii filmu — czy moze teorii wizualnych $rodkéw
masowego przekazu — i jej pchniecie w innym kierunku zaznaczylo
sie wyraznie w eseju napisanym w 1936 r. przez niemieckiego filo-
zofa i socjologa Waltera Benjamina — Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit. Jego wnioski sg wazne dla
wszystkich dziedzin sztuki, ale przede wszystkim dla sztuk wizual-
nych, w szczegoblnosci fotografii i filmu. Benjamin dokonuje wazne-
go spostrzezenia, ze: ,,podobnie jak kiedy$ wiele bystrosci umystu
bezproduktywnie zuzyto na rozwigzanie kwestii, czy fotografia jest
sztukg — nie poprzedziwszy jej pytaniem: czy przypadkiem wyna-
lezienie fotografii doglebnie nie zmienito charakteru sztuki? — tak
samo teoretycy filmu po$pieszyli niebawem z identycznym posta-
wieniem kwestii” 14, Dalej podkres$la Benjamin podstawowe wtasci-
wosci filmu, przede wszystkim jego poddawalno$é¢ reprodukeji tech-
nicznej, i wycigga stad okreslone, glownie socjologiczne, wnioski.
Z punktu widzenia estetyki filmu wazna wydaje sie natomiast jego
teza, ze istota filmu znajduje sie miedzy ,,odzwierciedleniem rze-
czywistosci” a jej ,kreowaniem” 15: | przedstawienie rzeczywistosci
w filmie ma dla dzisiejszego czlowieka nieporéwnanie wiekszg
wage, poniewaz wtasnie dzieki temu dogtebnemu przeniknieciu apa-
raturg oddaje pozatechniczny aspekt rzeczywisto$ci, jak od dziela
sztuki odbiorca ma prawo wymagac¢. (Ale roéwnoczesnie) pozatech-
niczny aspekt odbicia rzeczywistosci jest tutaj na wskro§ sztuczny,
a bezposredni obraz rzeczywistosei to szezyt marzen w krainie tech-

1 Jbidem, s. 46—47.

12 Ibidem, s. 163.

13 Por. M. Bontempelli: Cinematographo. ,Bianco e Nero” (Rzym) 1939 nr 2.
14 Frankfurt am Main 1963. Polski przeklad H. Orlowskiego i J. Sikorskiego
w Twdrca jako wytwdrca. Poznan 1975, s. 77—78.

15 Podobne rozumowanie przeprowadzil wcze$niej wloski teoretyk Giacomo
de Benedntti w pracy Risorse del cinema, ,II Convegno” 1931 nr 6.
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niki” 1. Dopiero w latach czterdziestych i pigtdziesiatych wystapit
André Bazin z zaskakujaco nowym i przejrzystym spojrzeniem na
artystyczny rozwo6j filmu. Jego rozproszone artykuly i eseje (zebra-
ne w wydaniu ksigzkowym 17 dopiero po $mierci ich autora) tworzg
razem system teoretyczny, réznigcy sie drastycznie od dotad obowia-
zujgcych. W swym wezesnym artykule Ontologie de limage photo-
graphique 18 wychodzi Bazin od zasadniczego rozréznienia miedzy
symbolizmem a realizmem, kreacjonizmem i mimesis, we wszystkich
sztukach wizualnych. Podobnie jak u Benjamina i — po6zniej —
Kracauera, jego punktem wyjscia jest fotografia. , ,Fotografia (...)
uwolnila sztuki plastyczne od obsesji podobienstwa. (...) fotografia
i film sg wynalazkami, ktore zaspokajajg w pelni i w cale] swej
istocie owg obsesje realizmu. (...) istota przejécia od malarstwa (...)
do fotografii (...) polega (...) na fakcie psychologicznym: na pelnym
zaspokojeniu naszej potrzeby iluzji poprzez proces reprodukcji me-
chanicznej, z ktorego czlowiek zostal wylgczony” 19. Teraz wystarczy
juz tylko dopelni¢ logiki wywodu, twierdzac, ze: ,,Obiektywizm
fotografii nadaje obrazowi sile wiarygodnos$ci, nie istniejagcg w in-
nych utworach plastycznych (i ze) film staje sie czyms§, co anektuje
czas dla obiektywizmu fotograficznego” 2°.

Rok poOzniej stawia Bazin na glowie dotgd obowigzujgce kryteria
historii i teorii filmu. Pisze on w artykule Le mythe du cinéma total:
»Jdesli geneza jakiejs dziedziny sztuki ujawnia co$ z jej natury, to
mozna nie bez racji traktowaé¢ film niemy i dzwigkowy jako etapy
rozwoju technicznego, ktéry stopniowo wydobywa rzeczywistos¢
z pierwotnego «mitu». Z tego punktu widzenia jest zatem zrozumia-
le, ze byloby absurdem traktowanie filmu niemego jako swego ro-
dzaju osiggnietej prymitywnej perfekcji, ktéra stopniowo ulegta de-
generacji w zwigzku z wprowadzeniem realizmu dzwieku i koloru.
Prymat obrazu jest faktem historycznie i technicznie przypadko-
wym, ta nostalgia, ktérg niektérzy odezuwajg dla filmu niemego,
nie cofa si¢ nazbyt gleboko w dziecinstwo siddmej sztuki, a praw-
dziwi przedstawiciele filmu prymitywnego, istniejgcego tylko w fan-
tazji paru tuzinéw ludzi z XIX wieku, imitujg w pelni nature.
Wszystkie wynalazki techniczne, przyczyniajace sie do rozwoju fil-
mu, prowadzg go, do$¢ paradoksalnie, blizej jego poczatkéw. W isto-
cie film nie zostal jeszcze wynaleziony!” 2. Trudno sobie wyobrazié

16 Benjamin: op. cit.,, s. 84—85.

17 Qu’est-ce le Cinéma? I—IV. Paris 1958—1962,

18 Problemes de la peinture, 1945; wszystkie cytaty wg polskiego przekladu —
Film i rzeczywistosé. Warszawa 1963.

19 Ibidem, s. 12—13. Twierdzenie, ze fotografia i film wyzwolily sztuki wi-
zualne od obsesji podobienstwa, przedstawione zostalo juz w 1913 r. przez
Fernanda Legera (Les origines de la peinture et sa valeur représentative.
»Montjoie” (Paris) nr 8—10).

20 Ibidem, s. 14, 15.

21 Critique, 1946. Cyt. za Qu-est-ce le Cinéma? I, s. 25.
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system teoretyczny bardziej przeciwstawny wywodom Arnheima.
Bazin podbudowuje i rozwija swe rozwazania w tek$cie L’evolution
du langage cinématographique 22, Tu odnajdujemy po raz pierwszy
jego istotny i wielokrotnie pdzniej cytowany podzial filmowcéw na
tych, ktorzy wierzag w obraz i tych, ktérzy wierza w rzeczywistosc.
Wsrod pierwszych wymienia on m. in. Eisensteina, Kuleszowa i Gan-
ce’a, do drugich zalicza Stroheima, Murnau’a i Dreyera. Bazin nie
sadzi, ze wla$nie wynalazek dzwieku w filmie stanowil istotny etap
w rozwoju nowe]j sztuki. Zgodnie ze swymi kryteriami znajduje on
rezyserow staromodnych i nowoczesnych po obu stronach cezury
wyznaczonej rokiem 1927. Jego najwazniejszym kryterium jest sto-
sunek do techniki narracji i do filmowanej rzeczywistosci. Bazin
twierdzi, ze juz w okresie niemym rezyserzy, ktérzy wierzyli w rze-
czywistos$é, zbudowali jezyk, ktérego jednostkg semantyczna i sktad-
niowg nie jest bynajmniej ujecie: ,,jezyk, w ktérym obraz liczy sie
nie dlatego, ze dodaje co§ do rzeczywistosei, tylko dlatego, ze ja
odkrywa” 23, Francuski teoretyk wystgpit tu zaréwno przeciw wzo-
rom dynamicznego, ,,rosyjskiego” montazu, jak i przeciw praktyce
panujacej w latach trzydziestych, zgodnie z wyprébowana technika
hollywoodzkg — scenopisu analitycznego (decoupage analytique),
w ktorym poszczegdlne odeinki tasmy, sfilmowane oddzielnie przez
operatora, zostaja nastepnie polgczone przez rezysera i montazyste
w logiczng calo$¢, wiodgcg widza w $ci$le okre$lonym kierunku,
wzdluz linii wyznaczonych wolg filmowcow 24 Natomiast w filmach
Stroheima, Murnau’a czy Flaherty’ego: ,,montaz nie spelnia prak-
tycznie zadnej roli: jedynie role negatywna, polegajgcg na elimino-
waniu z rzeczywisto$ci zbyt wielu obrazéw. Kamera nie moze zoba-
czyt wszystkiego naraz; lecz z tego co widzi stara sie przynajmniej
niczego nie uronié” 25,

Wsérod francuskich rezyseréw faworyzowal Bazin Jeana Renoira,
»ktorego poszukiwania zmierzaty (...) do odkrycia, daleko poza lat-
wiznami montazu, tajemnicy filmowej narracji zdolnej wyrazi¢
wszystko bez rozbijania $wiata; do ukazania ukrytego sensu istot
i rzeczy bez lamania ich naturalnej jednosci” 26, Dwaj tworcy, kto-
rzy zdaniem Bazina dokonali przewrotu w technice narracji, to
Orson Welles i William Wyler. Bazin podkres$lal, w dwoch pierw-
szych filmach Wellesa (Obywatel Kane i Wspaniali Ambersonowie),
jego stynng technike ,,glebi ostrosci” 27. Natomiast w filmach Wylera

22 Oparty na trzech réznych artykutach, opublikowanych w latach 1950, 1952
i 1953.
28 Film i rzeczywisto$é, s. 63

,,Odpow1edmo szeregujac obrazy nadaja im znaczenie, ktorego one same
obiektywnie nie zawierajg” (ibidem, s. 60).
25 Ibidem, s. 62.
26 Jbidem, s. 5.
27 A. Bazin: La profondeur du champ de Orson Weiles. ,Cine-Club” 1948
nr 7. Przekiad polski w ,,Film na Swiecie” 1956 nr 6.
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(ktory podobnie jak Welles wspélpracowal czesto ze znakomitym
operatorem Greggiem Tolandem) znajdowal Bazin ,,maksimum sklad-
nikéw filmowych (ktére) w paradoksalny sposéb wspdlzyja z mozli-
wie najmniejszg dawka inscenizacji” 2. ,,Ta rezyseria jest definiowa-
na swg nieobecnos$cig. (Wyler prdébuje osiggngé) filmowy kosmos
nie tylko zgodny z rzeczywistos$cig, ale réwnoczesnie, w mozliwie
najmniejszym stopniu zmodyfikowany przez optyke kamery” 29,
Takze u Wylera podkresla Bazin glebie ostrosci i inscenizacje row-
noczesng (mise en Scéne Simultanée ), | doskonalg neutralnosé
i przezroczystosé¢ stylu”, ,,o$wietlenie bezstronne do granic mozli-
wosci” (ktérego Wyler wymagal od Tolanda 3!). Z tych bezposred-
nich efektéw praktycznych wycigga Bazin ogdélne wnioski dla swej
estetyki. Uwaza on, ze: ,,Wyler chce jedynie umozliwi¢ widzowi:
1) zobaczenie wszystkiego; 2) wyboér zgodnie z wilasng wolg. Jest to
akt lojalnosci wobec widza, pragnienie dramaturgicznej uczeiwosci.
Gra sie tu w otwarte karty” 32, Zdaje sie by¢ przesadg powolywanie sig
w tym kontekscie na ,,etyke inscenizacji” 33 bgdz nazywanie Wylera
rezyserem bardziej demokratycznym — wobec publicznosei — niz
inni. Jesli nawet przyjaé¢, ze jego dziela wywarly pewien wplyw na
pozniejszy rozwoj filmowych srodkéw wyrazu 34, to pozostaje niezbi-
tym faktem, ze wilasny rozwoéj Wylera, a takze Wellesa pod koniec
lat pie¢dziesigtych i pézniej wlasciwie zatrzymal sie w miejscu,
a ogoélne linie rozwoju sztuki filmowej przyjely w gruncie rzeczy
inny kierunek. Francuska nowa fala, w ramach ktérej uczniowie
Bazina prébowali wprowadzi¢ w zycie jego teorie i usprawiedliwi¢
je wlasng tworczoscig, oraz spokrewnione kierunki, jak cinéma vé-
rité i cinéma direct, ukazaly natomiast, gdzie leza granice filmowe-
go realizmu. Mozna ponadto stwierdzi¢, ze $rodki faworyzowane
przez Bazina okazaly sie nie mniej normatywne i staly sig row-
nie — jesli nie bardziej — dogmatyczne niz np. montaz typu eisen-
steinowskiego. Bazin zastgpil po prostu jeden sposob realizacji fil-
mu — innym.

28 A, Bazin: William Wyler ou le janseniste de la mise en scéne. ,La Revue
du Cinéma” 1946 nr 10, s. 41.

20 La Revue du Cinéma” 1948 nr 11, s. 53.

30 La Revue du Cinéma” 1948 nr 10, s. 46.

31 T.a Revue du Cinéma” 1948 nr 11, s. 53.

32 ,La Revue du Cinéma” 1948 nr 10, s. 47.

38 Ibidem, s. 39. Por. twierdzenie Arnolda Hausera o specjalnej przydatnosci
»rosyjskiego” montazu dla odzwierciedlenia kryzysu Kkapitalizmu (Spoteczna
historia sztuki i literatury. T. 2. Warszawa 1974, s. 386).

34 Proby Wylera i Wellesa jak rowniez Sznur Hitchcocka oraz eksperymenty
radzieckiego rezysera Michala Romma (por. jego artykut Glubinnaje mizan-
scena, 1948, w Besedy o kino. Moskwa 1964, s. 171—182) sprawiajg dzi§ wra-
zenie izolowanych eksperymentéw o niewielkim wplywie na wspdlczesng
sztuke filmowag. Aktualno$é teorii Bazina omawia w interesujacy i kontro-
wersyjny sposob Eric Rohmer w ,,Cahiers du Cinéma’” 1965 nr 172.
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W tym samym kierunku co Bazin poprowadzil estetyke filmu Sie-
gfried Kracauer 35. Na wstepie stwlerdza on, Ze jego ,ksigzka réz-
ni sie od wiekszosci prac teoretyczno-filmowych tym, ze jest estety-
ka materiatu, a nie estetykg formy’ 36, W odréznieniu od wiekszosci
teoretykdéw tradycyjnych, Kracauer nie probuje budowaé estetyki
filmu wokét semiliterackich struktur narracyjnych, lecz — podobnie
jak Bazin — bierze za punkt wyjscia fonofotograficzny charakter
filmu. Film jest dlan ,,medium fotograficznym” i dlatego ,musi
grawitowaé ku obszarom zewnetrznego ksztattu rzeczywistosei —
ku otwartemu i nieskonczonemu, nie ograniczonemu S$wiatu (...)
Wraz z fotografig jest (film) jedyna sztukg, ktérej tworzywo pozo-
staje mniej lub bardziej nietkniete” 37. Dla Arnheima twierdzenie
to byloby dowodem na to, ze film nie jest sztuka. Nie dla Kracauera.
Pisze on: ,,Film przyblizy sie do sztuki albo moze stanie sie sztuksg
tylko wtedy, gdy nie bedzie sie wypiera¢ swego fotograficznego po-
chodzenia” 38, Rzeczywisto$¢ fizyczna jest zatem dla Kracauera naj-
istotniejszym materialem konstrukeyjnym filmu, jego najwazniej-
szym elementem, ktoéry nazywa on ,,szczegblng zdolnos¢é kamery do
rejestrowania i odkrywania widzialnej lub potencjalnie widzialnej,
materialnej rzeczywistosci” . Aby nastepnie dowie$¢ tej unikalnej
umiejetnosci filmu, poddaje Kracauer swe medium glebokiej
i wszechstronnej analizie i kontroli. Dzieli on — nieco arbitralnie —
filmy na ,filmowe”, tj. odpowiadajagce wymogom medium i takie,
ktére wymogdédw owych nie spelniajg. Za swe kryteria przyjmuje
Kracauer stale te samg umiejetnosé¢ rejestrowania i odkrywania fi-
zycznej rzeczywistosci, podniesiong przezen do rangi ,,podstawo-
wych wilasciwosci” (basic properties): ,filmy mogg pretendowaé do
poprawnosci estetycznej, jezeli opierajg sie na podstawowych wiasci-
wosciach kina” 49, Podejscie Kracauera okazuje sie rownie aktualne,
jesli chodzi o sprawy tresci — obszar raczej rzadko omawiany
w Scisle estetycznych rozwazaniach — i tu opowiada sie autor po
stronie materializmu filozoficznego. ,,Jesli tworcy respektujg wtasci-
wosci medium, nie wychodzg od z goéry zalozonej idei, by w mate-
rialnym $wiecie szuka¢ $rodkow jej przedstawienia; ale odwrotnie —
zaczynajg od badania fizycznych danych i dopiero w oparciu o nie
dochodza do okreSlonego problemu lub przekonania’ 41

Podstawowe witasciwosci filmowego medium sg przez Kracauera

3% Nature of film. London 1961. Polski przeklad (W. Wertenstein): Teoria fil-
mu. Warszawa 1975.
36 Ibidem, s. 19,

37 Ibidem, s. 20—21.

38 Ibidem, s. 175.

39 Ibidem, s. 27.

10 Ibidem, s. 58.

41 Ividem, s. 326. Por. takze artykut E. Panofskxego Styl i medium w filmie.

Polski przektad (J, Mach) w zbiorze Estetyka i film. Warszawa 1972.
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zdefiniowane do$§¢ niejasno. Odréznia on je od technicznych witasci-
woéci filmu i niewgtpliwie faworyzuje pierwsze 2. Za ,,wlasciwosci
techniczne” (technical properties) uwaza Kracauer jezyk filmu i je-
go montazowg strukture. Nie jest on w stanie nazbyt pochopnie
wvyrzucié za burte catej rekwizytorni dawnej estetyki — a takze
praktyki tworczej. Nie moze on odrzuci¢ filmu w catosci i pozosta¢
wraz ze swg teorig w pewnego rodzaju splendid isolation. Dlatego
podkresla on wazng réznice miedzy ,,tendencjg realistyczng” a ,,ten-
dencjg kreacyjng” (formative tendency). Pierwszg wyprowadzali
historycey filmu od braci Lumieré, drugg — od Georgesa Meliesa.
Kracauer opowiada sie za pierwszg, ktoéra jego zdaniem najlepiej
odzwierciedla ,,zasadnicze wlasciwo$ci medium”, ale réwnoczesnie
poddaje on ,,tendencje kreacyjng” blizszej analizie, ktéra czesto wy-
kazuje jej praktyczng uzytecznosé¢. Kracauer krytykuje ostro Me-
liesa, jako rezysera nazbyt teatralnego 43, ale akceptuje on insceni-
zacje, traktowang jako $rodek uzyskania realizmu 44, akceptuje mon-
taz ,,uje¢ z réznych odleglosci (...) ostateczny obraz jest sumg roz-
maitych szczegdlow i widokéw” 45 i technike w ogéle: ,,Techniki te,
podobnie jak wielkie zblizenia, prowadzg prosto do «rzeczywisto$ci
w innym wymiarze» (..) Znieksztalcone obrazy (...) moga doskonale
figurowaé jako obrazy spreparowanej rzeczywistosci w nierealistycz-
nych filmach eksperymentalnych. Jednakze wtedy tylko sg zgodne
z podejéciem filmowym, gdy majg spelni¢ zadania odkrywcze w kon-
tekscie, ktérego przedmiotem jest fizyczna egzystencja” 6. Kra-
cauer dostrzegt Arnheimowskie ograniczenia reprodukcyjnego re-
alizmu. W tej sytuacji akceptuje on ,kreacyjnos¢”, pod warunkiem,
ze jej wybor jest zdeterminowany ,zamiarem rejestrowania i od-
krywania natury” 47. Odrzuca on natomiast ,,sztuke filmowa” w tra-
dycyjnym znaczeniu i czyni to na rzecz ,,odkupienia fizycznej real-
nosei”. .
Pisze on w rozdziale zamykajgcym ksigzke: ,,Wtargniecie sztuki do
filmu dtawi mozliwosci kina. Gdy realizatorzy tworzg swe filmy
pod wplywem sztuk tradycyjnych i w imie czystosci estetycznej po-
mijajg istniejgca fizyczng rzeczywisto$é, marnujg jedyng szanse
medium filmowego. Ich filmy mogg nawet przedstawia¢ zastany
widzialny $wiat, ale go nie pokaza, poniewaz zdjecia postuzylty tyl-
ko do zbudowania czego$, co ma uchodzi¢ za dzielo sztuki. W takich
filmach material z zycia wziety traci swéj charakter jako suro-

4 Kracauer: op. cit.,, s. 50, 108—109.

43 Ibidem, s. 54.

4 Ibidem, s. 81 (,inscenizacja korzysta z uprawnien estetycznych, gdy stwa-
rza zludzenie autentyczno$ci. (..) kaida inscenizacja, ktéra nie uwzglednia
podstawowych wlasciwo$ci kina, jest niefilmowa”).

45 Ibidem, s. 72.

46 Ibidem, s. 73—174.

47 Ibidem, s. 38.
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wiec” 48, W wielu miejscach pracy Kracauera widoczne sg niekon-
sekwencje i ograniczenia jego teorii. Optymalnym celem filmu zda-
je sie byé — jego zdaniem — ,fotograficzny realizm zakladajgcy
istnienie nieograniczonego continuum fizycznego bytu” 42. Podobnie
jak Bazin, jest jednakowoz Kracauer $wiadom tego, ze taki cel jest
‘nie do osiggniecia. Medium filmowe jest zatem ,,jak gdyby owladnie-
te chimerycznym pragnieniem ukazania continuum fizycznej egzy-
stencji” ?. | Poniewaz continuum jest nieograniczone, dazenie, by
przedstawié je w calosci, jest oczywiscie nie do speinienia” 51. Conti-
nuum moze by¢ zatem u Kracauera albo uwarunkowane czasoprze-
strzennie, albo okres§lone montazowo. Jego teoria zdaje sie grzezngc
jedng nogg w wieku mechanicznej reprodukcji, drugg za$ zatrgcac
o skladniowsg, strukturalng komplikacje, ktérg poddaje on w swej
ksigzce analizie z perspektywy wymogdéw podstawowych wtiasci-
wosci filmu. Niekiedy proponuje on definicje kompromisowe, gdy
np. formuluje: ,,podstawows zasade montazu: kazda narracja filmo-
wa powinna byé¢ zmontowana w taki sposob, by nie ograniczala sie
tylko do uksztaltowania fabuly, lecz odchodzila od niej ku przed-
stawianym obiektom, aby mogly ukazywaé¢ sie w swej sugestywnej
nieoznaczonosci’” 52. Chaotyczny obraz, jaki proponuje Kracauer, nie
moze by¢ zatatany interesujgcymi konstrukcjami teoretycznymi
»form narracji filmowej” (cinematic story forms), jak , watek zna-
leziony” (found story) i ,,epizod”, ani tez rozwazaniami, jak te struk-
tury wynurzaja sie ze ,,strumienia zycia” (flow of life) i ktére z nich
sq bardziej, a ktére mniej odporne na nacisk tego potoku.
Kracauer moéwi najezeSciej o gotowych strukturach filmowych:
w odro6znieniu od Bazina technika narracji i rézne sposoby osiggnie-
cia pozgdanego efektu interesujg go w stopniu nieznacznym. Jego
niewatpliwg zastugg jest natomiast podjecie préby ontologicznego
ustrukturowania istoty filmu, a takze préby opisu przystawalnosci
(compatibility) poszczegblnych rodzajow i gatunkéw do wymogdw
medium. Rozwazania Kracauera o filmie dokumentalnym i filmie
awangardowym stanowig dogodny punkt wyjscia dla préby umiej-
scowienia filmu miedzy tymi dwoma przeciwnymi biegunami.

* * *

Jednym z czolowych przedstawicieli dokumen-
talnego spojrzenia na film jest brytyjski rezyser, historyk i teore-
tyk — Paul Rotha (ur. 1907 r.). W swej wczesnej prébie opisu

48 Ibidem, s. 319.
49 Jbidem, s. 148.
5 Jbidem, s. 85.
51 Ibidem.

52 Ibidem, s. 92.
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filmowegoe medium 53 dochodzi on czeSciowo do podobnych wnioskdw
co Kracauer. Stwierdza on mianowicie suwerenne i autonomiczne
wartoéci filmu, gdy pisze: ,,Uzywajac $rodkoéw, wyrastajgeych z sa-
mej natury medium, film staje sie formg ekspresji, prezentujac oso-
by, przedmioty i wypadki w spos6b calkowicie rézny od jakiegokol-
wiek innego medium i wykorzystujgc $rodki niedostepne w innych
dziedzinach wyrazu artystycznego” 54. Ale nie chodzi tu wecale o te
same ,,podstawowe wlasciwosci”, ktoére podkreslat Kracauer, Rotha
pisze bowiem dalej: ,,Zasadnicze wlasciwosci kinematograficznego
medium to zasady ruchu i intensywnos$ci o$wietlenia. Znaczenie
formy podmiotu-materialu nie lezy w jego inherentnych wtasciwos-
ciach, ale w jego zdolno$ci do ujawnienia wariacji, réznorodnosci
intensywnosci $wiatla rzucanego na ekran” 5. Rotha zdaje sie wiec
podnosi¢ kreacjonizm jako filar no$ny sztuki filmowej i réwnoczes-
nie odrzuca on odkrywanie rzeczywisto$ci przy pomocy kamery.
Film jest dlan przede wszystkim jezykiem i tu pozostawal on pod
silnym wplywem wczesnych teorii Wsiewoloda Pudowkina o sce-
nariuszu i materiale filmowym. Gdy Rotha popularyzowal w Anglii
teorie Pudowkina, jego poglady pokrywaly sie z narracyjno-monta-
zowg praktyka rozwinietego filmu dzwiekowego, reprezentowanego
gléwnie przez hollywoodzkie wzory montazu analitycznego. ,,Kazde
ujecie sposrod wielu setek, na ktore sklada sie film pelnometrazo-
wy, pozostaje w stosunku do poprzedniego i do nastepnego ujecia
i w ten sposéb ukonczony film jest rytmicznie zrelacjonowany. (...)
Ten wlasnie fakt, ze dana scena zostala zestawiona z réznych od-
dzielnych uje¢, dowodzi, ze nie jest ona bezpoérednim zapisem ak-
tualnej rzeczywisto$ci i dlatego jest zupelnie obca rozwigzaniom
scenicznym” 56,

Ale réwnocze$nie zdradza Rotha w obliczu rodzacego sie filmu
dzwiekowego te same obawy 57 — i ujawnia ten sam konserwa-
tyzm — co Rudolf Arnheim. By przyda¢ wiecej cigezaru gatunko-
wego swym pogladom, dokonuje on nieco sztucznego podzialu mie-
dzy ,realizmem” a ,realnodcig” (reality). Pisze on np. o technicz-
nych odkryciach przysziosci: ,Barwny film stereoskopowy, gdy
bedzie polaczony z dzwiekiem i dialogiem, przekaze poczucie realiz-
mu (...) Jest. to (...) (krok) w przeciwnym kierunku, niz tego wyma-
ga wlasciwy cel filmu, ktorym jest realnos¢. Realizm bedzie uzurpo-
wal sobie realno$¢ w filmie” 88, Przyklady takiego rozwoju podaje
Rotha — dla pelniejszej argumentacji swych pogladéw, typowych
i reprezentacyjnych dla swego czasu — nie kryjgc pesymizmu.

58 P, Rotha: The Film till Now. London 1929.

5¢ Rotha: op. cit. Wydanie z 1960 r., s. 338—339.

55 Ibidem, s. 342.

56 Ibidem, s. 343 i 353.

57, Film diwiekowo-dialogowo-wizualny musi byé uwazany za forme ekspres,u
zupelnie odrebng od filmu niemego wizualnego” (ibidem, s. 40).

58 Ibidem, s. 398 i 402.
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,Ekran stereoskopowy (...) bedzie wpltywal na rezyseré6w w kierun-
ku przyjecia bardziej teatralnych chwytoéw technicznych (...) potezne
mozliwosci montazu bedg zapomniane i zamiast nich powstang diu-
gie sceny, trwajgce przez diugie minuty (..) Dzi§, w 1930 r. film
probuje raz jeszcze osiggnaé realizm i fotograficzng reprezentatyw-
no$¢, zaprzecza swym zasadniczym wlasciwosciom i powraca na teren
teatru” 59. Teoretyczne proby Rothy (zajmujgce niewielkg objetoscio-
wo czes¢ jego zasadniczego dzieta, z gruntu historycznego) ujaw-
niajag oznaki skostniatego dogmatyzmu i majg wyrazny charakter
normatywny. W przeciwienstwie do Bazina uwaza on np., Ze ,,po-
zgdany efekt emocjonalny nie moze by¢ osiggniety poprzez zwykty,
nie wyselekcjonowany zbiér odcinkéw tasmy celuloidowej. Rowno-
waga i Scisty plan (powinny by¢) zachowane” 60,

Poglady Rothy, dzi§ niewatpliwie anachroniczne, mogg zosta¢ ,,zar-
chiwowane” jako typowe dla szczegélnego okresu przetomu miedzy
pierwszymi probami zbudowania doskonaltej formy artystycznej —
filmu niemego — a wszystkimi pézniejszymi do$wiadczeniami roz-
woiu sztuki filmowej. I to mimo Bazinowskiego zastrzezenia, ze taki
,»wodorozdzial” jest mniej istotny, jesli w ogoéle istnieje. Ale po-
zostaly one z gruntu nie zmienione takze w jego pdzniejszej pracy
o filmie dokumentalnym 6. Nadal uwaza on, ze: ,,wszystko to, co
fotografowane lub zarejestrowane na tasmie celuloidowej, nie nabie-
ra znaczenia, dopdki nie znajdzie sie na stole montazowym (...)
pierwszorzedne zadanie filmowej kreacji lezy w fizycznej i psychicz-
nej podniecie, jaka moze by¢ osiggnieta przez czynnik montazu” 62,
Wedlug jego zasad selekcyjnych, ktére na pewno okazalyby sie tak
surowe w dzisiejszych dniach nieslychanie rozgalezionej flory tele-
wizyjnej i kina amatorsko-podziemnego, jak w pionierskich latach
kina dokumentalnego: ,,proste obrazy opisowe z zycia codziennego
(reportaze podroéznicze, filmy przyrodnicze, o$wiatowe i kronika)
(...) nie spelniajg wymogéw dokumentalizmu (...) twércza dramaty-
zacja aktualnej rzeczywistosci i ekspresja analizy socjalnej (...) oto
pierwsze wymogi metody dokumentalnej. (...) Nie ma nic tworcze-
go (..) w zdolnosci fotograficznej i akustycznej reprodukeji prosto
pomyslanej sceny, niezaleznie od tego, czy bedzie to zycie codzienne,
czy tez ulegnie sztucznemu zmys$leniu w atelierowej dekoracji zbu-
dowanej w tym celu” 68 — twierdzi Rotha w 1936 r., i te same
twierdzenia sg powtérzone we wszystkich po6Zniejszych wydaniach
jego ksigzki, uwazanej dzi$ za klasyczng w swoim rodzaju. W prze-
ciwienstwie do Kracauera uwaza Rotha, ze film powinien byé:
»CZyms wiecej niz po prostu reprodukeja, niezaleznie od tego, czy

59 Ibidem, s. 401, 402, 412.

60 Ibidem, s. 386, 376.

61 Documentary Film, London 1936.
62 Ibidem, s. 77.

83 Ibidem, s. 115 i 154.
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material wybrany dla tej reprodukeji byl tworczo zaaranzowany.
Kreacja musi mie¢ miejsce w samym akcie uZycia mechanicznej apa-
ratury” 64,

Takze kolega Rothy z pionierskich czaséow filmu dokumentalnego
John Grierson udziela w swych o dekade pozniejszych uwagach
o praktyce filmu dokumentalnego 65 réwnie wyraznego poparcia dla
metody kreacyjnej:-,, Kamera (...) jest instrumentem twoérczym, a nie
po prostu instrumentem reprodukcyjnym. (..) Surowy material nie
oznacza oczywiscie sam w sobie niczego. Dopiero gdy jest uzyty,
staje sie materialem sztuki” 66.

Gdy przejdziemy do teoretykéw reprezentujg-
cych przeciwny biegun estetyczny:, film awangardowy i ekspery-
mentalny 67, to — zgodnie z oczekiwaniami — wielu z nich oka-
zuje dodatkowe poparcie dla szkoly ,kreacyjnej”, ale réwnoczesnie
ich poglady estetyczne sg bardziej skomplikowane i lepiej odpo-
wiadajg wymogom czasu.

Maya Deren, znana amerykanska realizatorka filméw eksperymen-
talnych, pozostawila w swych pismach teoretycznych niezwykle
konsekwentny i dobrze umotywowany system pogladéw w zakresie
estetyki filmu. W swym wczesnym Anagramie idei.. punktem
wyjscia czyni ona linie dzielgeg nauke od sztuki. Podkresla ona:
»zasadnicze pomieszanie (...) miedzy obszarami i celami sztuki i ta-
kimiz w odniesieniu do nauki, jak réwniez rozréznienia miedzy ty-
mi formami artystycznymi, ktére zalezg od rzeczywistosci badz jg
rozszerzajg, a tymi, ktore same tworzg rzeczywisto$é. (..) Czy
wzgledna ubogo$¢ wspodlczesnej sztuki nie jest — przynajmniej
czeSciowo — zalezna od faktu, ze gdy uznajemy realizm (ktéry nie
jest rownoznaczny z obiektywno$cig) za ambicje sztuki, to wtedy
zasadniczo zaprzeczyliSmy jej istnieniu i zastapiliSmy ja naukg?
Realista opisuje swoje doswiadczenie realnoéci. Odmawia on walo-
réow oryginalnej, sztucznej realnosci, stworzonej przez rygory i dy-
scypling instrumentéw artystycznych. Ale z niechecig poddaje sie
on rygorom i dyscyplinie instrumentéow naukowych, gdy obiektyw-
nie analizuje istniejgcg rzeczywistos¢. I w ten sposéb porusza sie on
wséroéd optycznych iluzji tego, co realnie istnieje i cienistych ma-
¢4 Ibidem, s, 155.

% Grierson on Documentary. London 1946.

€ Ibidem, s. 90—91. Sposrdd czolowych teoretykdéw-dokumentarzystéw, takze
w p.ismz_ach Wiertowa, mozna — wbrew przypuszczeniom — znalezé poglady
wspierajgce linie kreacyjna.

67 Kierunki dokumentalne i eksperymentalne wystepuja w historii filmu
czesto razem i dokument moze stanowié odlam ruchu awangardy. W czasie

jej rgzkwitu, gdy sztuka zdaje sie sklaniaé ku abstrakcji, takze estetyka wy-
kazuje tendencje do zaprzeczania mimetycznych uwarunkowan sztuki.
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rzen o tym, co — poprzez sztuke — mogloby istnie¢. Jest on tor-
turowany zaré6wno przez niepewnosci «prawdy» i wymogi tej naj-
cenniejszej z czlowieczych wartosci — proznosci tworczego ja” .

Deren przyznaje zatem, ze rzeczywisto$¢ moze stanowi¢ punkt
wyjscia dla sztuki, ale rdwnoczesnie podkre$la z naciskiem, ze ,kre-
acyjno$é miesci sie w logicznym, pelnym wyobrazni rozszerzeniu
znanej rzeczywistosci. (...) sztuka musi przynajmniej zawrze¢ w so-
bie istotne fakty ze swej totalnie pojetej kultury i — w najlepszym
razie — rozszerzy¢ jej granice przy pomocy wyobrazni” %9, Wpro-
wadza ona ponadto pojecie ,formy rytualnej”’, majgcej stanowié
przeciwienstwo dla naturalizmu: ,,W swej metodzie — Swiadomej
manipulacji zaplanowanej dla osiqgniecia efektu, w przeciwienstwie
do spontanicznego wymuszania ekspresji — i w swych rezulta-
tach — nowej, stworzonej przez czlowieka rzeczywistoci w przeci-
wienstwie do odkrycia badz odtworzenia rzeczywistosci istniejgcej —
forma rytualna jest w o wiele wiekszym stopniu odpowiednikiem
wspoélczesnej nauki (w wiekszym stopniu niz sztuka zdolnej do od-
krywania rzeczywisto$ci) niz naturalizm, o ktérym sie sadzi, ze
wlas$nie na tym jest oparty” 7. Deren krytykuje ponadto nazbyt pa-
sywny stosunek twoércy do rzeczywistosci, gdy ,,na jego osiggniecia,
jesli je posiada, sklada sie (...) reprodukcja rzeczywistosci (...), gdy
artysta podejmuje sie odkry¢ istote rzeczywistosci, wkracza on na
obszary nauki” 1. Deren wzywa takze do ,stworzenia formy bytu,
co jest zadaniem o wiele ambitniejszym niz tylko odtworzenie for-
my juz gotowej, danej” 72. Zdaje sie ona takze podawa¢ w watpli-
wos¢ wage filmu dokumentalnego, a w kazdym razie uniezaleznia
swoéj poglad na ten temat od wiekszej czy mniejszej akuratnosei
w tym gatunku. Linia podzialu kryteriow artystycznych przebiega
u Deren miedzy ,,instrumentami odkrycia” (instruments of disco-
very) a ,instrumentami wynalazku” (instruments of invention).
W swej pozniejszej pracy, opublikowanej mniej wiecej rownoczes-
nie z teorig Kracauera 74, przedstawia ona kategorie estetyczng, mo-
gacg stanowi¢ odpowiednik jego ,,watku znalezionego” i ,,epizodu”,
mianowicie ,,przypadek kontrolowany” (controlled accident), ktéry
ma doprowadzié¢ do: ,,zachowania delikatnej ro6wnowagi miedzy tym,
co znajduje sie spontanicznie i naturalnie jako dowdéd niezaleznego
zycia realnosci, a osobami i czynami, ktére sg z rozmyslem wpro-

% An Anagram of Ideas on Art, Form and Film. New York 1946, s. 32, 12.
69 Ibidem, s. 16.

 Jbidem, s. 20. Zwr6émy uwage na fakt, ze np. dla Benjamina cechy ry-
’;\_Jlalne sztuki sg charakterystycznym elementem sztuk tradycyjnych, lecz nie
ilmu.

1 Ibidem, s. 21. TakZe tu poglady Deren i Benjamina sg sprzeczne, gdy on
opowiada sie¢ za polgczeniem sztuki i nauki (op. cit., s. 81).

2 Ibidem, s. 23.

3 Ibidem, s. 33.

% Cinematography: The Creative use of Reality, W: The Visual Arts Today.
Ed. by Gvorgy Kepes. Special Issue of ,,Daedalus” Winter 1960.
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wadzane na scene (..) Wynalezione zdarzenie (...) jakkolwiek samo
w sobie twor sztuczny, zapozycza realno$¢ z realnosci scenerii (...)
Tylko w fotografii (..) mogg fenomeny naturalne zosta¢ wprowa-
dzone do naszej wtlasnej kreacyjnosci (...)” 75. :

Maya Deren pozostaje wierna swemu pogladowi na film, gdy w za

konczeniu swego eseju twierdzi, ze: ,film (...) musi przestaé¢ po pro-
stu rejestrowac fakty z rzeczywistosci, ktére nie zawdzieczaja ni-
czego ze swe]j autentycznej egzystencji narzedziom filmujgcym.
Miast tego musi on stworzyé pelne, catkowite, totalne doswiadcze-
nie, na tyle wynikajgce z samej natury narzedzi, aby bylo nieroz-
laczne od swych $rodkéw (..) Musi on zdeterminowaé dyscypline,
zawartg w medium, odkryé¢ swoje wilasne metody strukturalne, zba-
da¢ nowe, dostepne dlan zywioly i wymiary i wzbogacié artystycz-
nie naszg kulture w ten sam spos6b, w jaki nauka uczynila to na
wlasnym terenie” 76,

Nie spodziewamy sie logicznie przeprowadzo-
nego rozumowania, naukowej dokladno$ci ani koherentnego syste-
mu pogladéw estetycznych, gdy zatrzymujemy sie przy diuzszym
tekscie jednego z kaptanéw amerykanskiego ruchu wspoéliczesnej,
podziemnej awangardy (zwanej potocznie Underground Cinema lub
bardziej oficjalnie — New American Cinema Group) Stana Brak-
hage’a — Metaphors on Vision, opublikowanego jako specjalny nu-
mer periodyku ,,Film Culture” (1963 nr 30). Brakhage nie zdradza
tez ani jednym slowem zainteresowania czy wiedzy o istniejgcym
dorobku estetyki filmowej. Bo niezaleznie od Arnheima i zapewne
nie znajgc jego pism, formuluje on potrzebe ,,optycznego umystu”,
,Wizualnego rozumienia”, ,,0ka umystu”, ,,wizji jako kreacji meta-
forycznej” 77. Takze w zgodzie z rozwazaniami Arnheima podkre-
$la Brakhage relatywizm percepcji. Pisze on m. in.: ,,Stgd pragnie-
nie sprowadzenia funkeji powieki do rodzaju ekranu dla wtasnych
myS$li... my$li nie majgeych nic wspolnego z tymi do$wiadczeniami
zmystowymi, je$li nie liczyé prob umystu, by przed nimi uciec” 7.
Préba Brakhage’a stworzenia wlasnej estetyki doprowadza go do
estetyki negacji. Probuje on odrzuci¢ wszystko: ideologie (,,zapom-
nijcie o ideologii, bowiem film (...) nie ma jezyka”), estetyke (,,po-
rzuécie estetyke (..) niebezpieczenstwo zaakceptowania architekto-

% Ibidem, s. 1586.

% Ibidem, s. 1617. .
77 Por. Arnheim: Art and Visual Perception, 1955; Toward a Psychology of

Art. Berkeley — Los Angeles 1966; Visual Thinking, 1969. Polski przeklad
pierwszej pozycji jest przygotowany przez Wydawnictwa Artystyczne i Fil-
mowe.

8 Brakhage: op. cit.
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nicznego dziedzictwa skategoryzowanych siedmiu” (sztuk — A. K.),
technike (,,zaprzeczcie technice (...) bowiem film (...) jeszcze nie zo-
stal wynaleziony” 79). Odrzucajgc technike, nawigzuje Brakhage do
swych wlasnych praktyk w filmie, powtarza swg ,estetyke jednej
klatki” (one-frame aesthetic), ktéra tu ukazuje sie poprzez marze-
nie o poszerzonej percepcji ludzkiego oka, zdolnego do zaobserwo-
wania obrazow wys$wietlanych na ekranie w 1/, czeSci sekundy.
»Jakiez niewiarygodne filmy mogltyby byé w koncu realizowane dla
takiego oka (..) rytm zmian (..) zawarlby w sobie pewng jakos$é¢
duchowego do$wiadczenia”.

Réwnoczesnie cytuje Brakhage wczesne eksperymenty filmowe
Muybridge’a i Mareya z galopujacym koniem, ktérego bieg reje-
strowaly 24 kamery fotograficzne (podsumowujac sarkastycznie:
»Hollywood nadal $ciga sie — z tym koniem”) i widzi tworczg sile
w analogii z galopujgcym nowoczesnym Pegazem, ktory w koncu
opuszcza ziemie wszystkimi kopytami naraz (co wlasnie miaty udo-
wodnié wyzej wymienione eksperymenty XIX-wiecznych pionie~
row kina). Dla Brakhage’a jest to ,,spontaniczne i zdecydowane
wyjscie poza ograniczenia medium”, ktére sg jego zdaniem zardéwno
zasadnicze, jak i niemozliwe do usuniecia. W swej gléwnej tezie
twierdzi on, ze film jest iluzja percepcyjng i czystg konwencja
kreacyjng. Neguje on absolutny realizm (ktéry ,,jest w obrazie wy-
nalazkiem czlowieka, jest XX-wieczng iluzjg zachodniej kultury”),
stawia pod znakiem zapytania obie Kracauerowskie kategorie ,,0d-
bicia” (to reflect) i ,,odkrywania” (to reveal) natury, piszac: ,,nigdzie
w swym mechanicznym procesie kamera nie trzymala przed rze-
czywisto$cig ani zwierciadla, ani $wiecy”; zdaje sie przychyla¢ do
pewnego rodzaju stabo okres$lonego kreatywizmu, gdy pisze: ,,Za-
sadniczo pozostaje (kamera) wytworcg wizualnego jezyka, nie be-
dac bardziej lingwista niz maszyna do pisania, (...) odtad (od Me-
liesa — A. K.) kawalek tasmy celuloidowej coraz bardziej odkrywat
w sobie zdolno$é do transformaciji poza warunki przedstawione przez
samg kamiere. Jak diugo ,,«absolutny realizm» filmu nie jest zrea-
lizowany i w zwigzku z tym nie osiagnal magicznej potegi” — Brak-
hage zdaje sie widzie¢ optymalne widoki dla filmu w tych formach,
ktore zmierzaja ku magicznosci, rytualom, halucynacjom i misty-
ce {,,narodziny, seks, $mier¢ i poszukiwania Boga” 89).

* * *
Ostatni teoretyk, ktérego poglady tu omoédwi-

my, nazywa sie Gene Youngblood (ur. 1942 r.). Jest on réwniez, jak-
kolwiek nie bezposrednio — rzecznikiem New American Cinema.

® Por. cytat z artykulu Bazina, s. 135, przyp. 21.
80 Wszystkie cytaty pochodza ze s. 1—10 artykulu Brakhage’a.
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Jego ambicje siegaja jednak dalej, a ksigzka Expanded Cinema 81
zawiera zar6wno rozwazania socjologiczne, historyczne i krytyczne,
jak i proby jednolitego systemu teoretycznego, ktéry bardziej do-
tyczy teorii audiowizualnych $rodkéw masowego przekazu niz §cisle
i wgsko potraktowanej estetyki filmu.

Youngblood twierdzi zdecydowanie (jest to zresztg typowy dlan
sposob argumentacji), ze juz dzi§ znajdujemy sie w tzw. wieku pa-
- leocybernetycznym, i Ze sie¢ srodkéw masowego przekazu ogarnia-
 jgca caly Swiat (intermedia metwork) zastgpila wiekszos¢ waznych
funkeji, spetnianych uprzednio przez nature. Youngblood, podobnie
jak wielu ,artystow medialnych i filmowcoéw”, traktuje np. ,tele-
wizje jako przedluzenie centralnego systemu nerwowego”, ,arty-
ste jako ekologa”, ,,osobiste kino jako styk zycia” 82. Widzi on granice
swego obszaru obserwacyjnego miedzy technologig, sztuksg i ,,nowsg
$wiadomoscig”. Przyznaje takze jednak, ze , musimy doczeka¢ chwi-
li, gdy nasza $wiadomo$¢é doscignie poziom naszej technologii” 8.
Estetyka Youngblooda jest w wielu momentach prawda dnia ju-
trzejszego i bardzo niewiele mozna tu obdarzy¢ wiekszym zaufa-
niem, niz sie ma wobec zbioru odwaznych hipotez, ktére serwuje
on z zadziwiajacg lekkoscig, tatwoscig blyskotliwych sformulowan
1 supernowoczesnych definicji.

W kwestii psychologii percepcji jest Youngblood zwolennikiem nie-
ktérych koncepcji Arnheima 8, a kilka jego stwierdzen o przemia-
nach rozmaitych dziedzin sztuki przypomina rozumowanie Bazina
o fotografii, ktéra ,,wyzwolita sztuki wizualne od obsesji podobien-
stwa” 85, Youngblood pisze, ze::,telewizja ukazuje zbytecznos¢ fil-
mu jako $rodka komunikowania obiektywnej rzeczywistoscei (...) ki-
no synestetyczne ukazuje zbytecznose fikcji” 88. Odrzuca on wiec
calg tworczos¢ filmowg w sensie tradycyjnym i staje sie heroldem
synestetycznego kina jutra, do ktérego zalicza on juz dzi§ wielu
znaczgcych przedstawicieli kina podziemnego, a takze takie nowinki
techniczne, jak filmy wideograficzne, realizowane przez komputery,
holografie itp. Tworcza dziatalno$é tych filmowcdéw ma wypelnié¢
proznie miedzy sztukg a technologia. ,,Rewolucja technologiczna
rozpoczyna nowy wiek kina (...) — pisze Youngblood. Zastosowanie
technologii w estetyce jest jedynym sposobem osiggniecia nowej
$wiadomosci, ktora mogtaby sta¢ sie adekwatna dla naszego nowego
srodowiska” 87. Youngblood omawia m. in. dorobek takich twércow
jak Jordan Belson, ktérego ,,ultrawrazliwa interpretacja (...) techno-
logii (...) tworzy sztuke”; John Whitney, ktoéry ,,poszukuje nowego

81 G. Youngblood: Expanded Cinema. New York 1970.
82 Ibidem, s. 291, 346, 93.

82 Ibidem, s. 75.

8¢ Ibidem, s. 72, 82.

8 Por. przyp. 19.

8 Op. cit., s. 78, 139,

87 Ibidem, s. 156, 189.
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jezyka poprzez mozliwosci techniczne poza mozliwosciami ludzkimi”,
i w koncu ,,polgczyt jezyk z tym co mial on za zadanie wyrazaé”.
Stan VanDerBeek ,,byl silg witalng w konwergencji sztuki i tech-
nologii”’; Loren Sears ,,polgczyt estetyke i technike”; filmy Scotta
Bartletta ,,nie méwig o doswiadczeniu: one sq same doswiadcze-
niem” 8. Youngblood dgzy konsekwentnie do osiggniecia jednosci
techniki, sztuki i jej odbioru. Jesli uda mu sie przekona¢ nas o waz-
noSci swych konstrukcji teoretycznych, to wtedy wszystkie dotad
zachodzace spory miedzy ,reprodukcjonistami” a ,kreacjonistami”
stracg jakiekolwiek znaczenie. Youngblood tkwi gieboko, obiema
nogami, w wieku technologii, ale réwnocze$nie nie chce on lub uwa-
7za za zbedne promowanie teorii Bazina czy Kracauera (czy nawet
powolywanie sie na nie); przeciwnie — wszelka technicznie uwa-
runkowana sztuka jest dla niego kreacyjna w nowym sensie. Pro-
blem reprodukcji, jak go traktuje Benjamin (tu czytaj: technolo-
gia), Kracauerowskie ,podstawowe wlasciwosci medium”, zastrze-
zenia Arnheima zrodzone z psychologii postaci i logicznie wspdi-
grajgce z jego poOzniejszymi teoriami o ,,wizualnym mysleniu” —
wszystko to staje sie w prezentacji Youngblooda jednym i tym
samym. Wszystkie etapy realizowania sie sztuki, od maszyny do
widza, stajg sie procesami na tym samym, osobistym i wysokim
poziomie.

% ok %

PrzesledziliSmy obszerng i wazng cze$¢ dawnej
i wspolczesnej mysli filmowej, w szczegdlnosci w odniesieniu do
tych kierunkéw, ktore probujg umiejscowié sztuke filmowg jako
odbicie rzeczywistosci. Najpierw dokonaliémy prezentacji poszcze-
gélnych szkol, pozniej zas ich kontroli poprzez pryzmat — z jednej
strony teoretykéw filmu dokumentalnego, z drugiej — przedstawi-
cieli kierunkéw eksperymentalnych i awangardowych. Oswietlenie
tego wlasnie rozdziatu dziejéw teorii filmu wydawato sie potrzebne
z dwoch wzgledoéw. Teorie te odpowiadaly w pewnym okresie roz-
woju filmu — przelom lat pieédziesigtych i szesédziesigtych —
wtlasnie kierunkowi, ku ktéremu zwro6cili sie najbardziej zaawanso-
wani artys$ci kamery. Po drugie — wiekszos¢ omawianych tu sy-
stemow teoretycznych jest malto znana i rzadko opisywana w stan-
dardowych przeglgdach dziejow estetyki filmowej. Aristarco nie
wymienia np. Bazina w drugim wydaniu swej ksigzki®$?, a Kra-
cauer figuruje jedynie jako autor ksigzki socjologiczno-historycznej
Od Caligariego do Hitlera zardwno w niej % jak i w ujeciu Agela 9,

88 Ibidem, passim.

8 Op. cit. Roma 1960.

9% Dopiero w rosyjskim przekladzie (Moskwa 1966) dodaje Aristarco rozdzial
o Kracauerze,

9 Agel: op. cit.
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ktoéry poswieca natomiast bardzo kroétki ustep pogladom Bazina, ten-
dencja realistyczna zas$ zajmuje w jego przegladzie miejsce raczej
marginesowe. Podobne stanowisko zajmuje mlody angielski krytyk
Andrew Tudor, gdy w swej kontrowersyjnej i eseistycznie potrakto-
wanej ksigzce 92 analizuje poglady Bazina i Kracauera bardzo do-
kladnie, ale rownoczesnie poddaje ich ostrej krytyce i z pewng ul-
ga przechodzi do Eisensteina zauwazajgc, ze ,wydaje sie bardziej
do przyjecia skupi¢ uwage na jezyku i wylgczyé niektére z bar-
dziej tradycyjnych (? — A. K.) obszaréw estetycznego dyskursu” 9.
Wspbélczesne teorie filmu zdaja sie z drugiej strony ukazywaé wy-
razng tendencje do integracji dwoéch omawianych tu kierunkéw este-
tycznych %. Sprébujmy zatem umiejscowié¢ ten obszar badan w kon-
tekscie ontologicznym, a zarazem poszukaé jego korzeni i zwigzkow
z og6lna teorig sztuki.

Pierwsze trudnosci pojawiajg sie przy proébie ograniczenia i wy-
jasnienia pojecia tworzywa sztuki. Wedlug dawnej estetyki two-
rzywo w pewnym stopniu determinowalo jezyk sztuki i jej srodki
wyrazu. Tworzywo pojmowane szerzej — jako ,medium’” — nie
posiada takich implikacji. Z jednej strony rozr6zni¢ mozna materiat
istniejgcy pierwotnie (np. glina czy kamien w sztukach plastycz-
nych przed wykonczeniem dzieta), z drugiej — material, ktoéry
wchodzi do gotowego dzieta i determinuje jego strukture. Trady-
cyjna walke miedzy artystg a jego tworzywem zastgpilo bardziej
skomplikowane sprzezenie zwrotne, ktére powstaje — w niektérych
nowoczesnych dziedzinach sztuki — kiedy artysta, z pomocag fech-
niki, przeksztalca material w gotowe dzieto. Jako tworzywo filmu
nie mozna traktowaé¢ ani tasmy $wiattoczulej, ani tez ,fizycznej
realnosci” w pojeciu Kracauerowskim — istnieje ono gdzie§ pomie-

dzy nimi.
I surowiec ten stanie sie czeScig gotowego dzieta — ktére bedzie
wyswietlane na ekranie — dopiero po transformacji o charakterze

techniczno-artystycznym. Ten proces zdaje sie by¢ wazniejszy dla

92 Theories of Film. London 1974.

9 Ibidem, s. 155. Tudor podtrzymuje swéj poglad w innej pracy — Image
and Influence (1974), gdy pisze (s. 113): ,,Wbrew niektérym podejsciom este-
tycznym, nie ma absolutnej realnosci, ktorg film wtaSciwie odbija”. Jedyne
polskie prace, w miare systematycznie omawiajace rozpatrywana tu proble-
matyke, zawarte sg w serii Studia z Teorii Filmu, w szczegblno$ci analizy
pogladéw Arnheima, Bazina, Deren i Kracauera w tomie Wspdélczesne teorie
filmowe. Warszawa 1968.

% Por. J. Mitry: Esthétique et psychologie du cinéma, Paris 1963—1965;
M. Deren: op. cit.; A. Helman: O dziele filmowym. Krakéw 1970; L. Chiarini:
Il film mnei problemi dell’arte. Roma 1949. Nawet Rudolf Arnheim podjat
heroiczng prébe pogodzenia wlasnych pogladéw z nowszym wkladem reali-
stow — w odczycie wygloszonym na festiwalu filmowym w Nowym Jorku
w 1965 r. (Art Today and the Film. ,Art Journal” 1966 nr 3, przedruk
w ,,Film Culture” 1966 nr 42, polski przeklad (J. Mach) w dwutygodniku
» Wspolezesno§é”.
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materialnej istoty filmu niz jego surowiec. Powinien on by¢ roz-
patrywany nie statycznie, lecz dynamicznie; nie jak co$ co ,,jest”,
lecz jak co$ co ,staje sie”. W wielu dziedzinach sztuki — nie tylko
audiowizualnych $rodkach masowego przekazu, ktore sg w sposob
skrajny uwarunkowane technikg, ale takze w duzej czeSci sztuk
plastycznych i muzycznych — podlega tworzywo (w drodze stawa-
nia sie dzielem sztuki) procesowi, ktéry najsnadniej nazwaé mozna
reprodukcja. Zaréwno plyta gramofonowa, jak film czy tasma na-
grania telewizyjnego reprodukujg odcinki audytywnej badz wi-
zualnej rzeczywistosci. Tworzywo zmienia swoéj charakter, podobnie
jak sposéb i technika reprodukeji: w zalezno$ci od tych dwu uwa-
runkowan i ich mozliwych rozgalezien zmienia sie charakter goto-
wego produktu i reprodukcji — jej autonomii wobec swego zroédla
i jej wzglednego podobienstwa do rzeczywistosei bgdz odtwarzanego
oryginatu %5, W napieciu miedzy tymi biegunami odnajdujemy dzi$
wiekszos¢ waznych linii granicznych miedzy réznymi poglgdami
estetycznymi.

,,Sztuki mechaniczne”, jako ,,nie intencjonalne”, dtugo nie wchodzity
w pole widzenia tradycyjnej estetyki. Byly one traktowane jak
sztuki ,,pospolite” (minor arts), a ich estetyczng obserwacje uwa-
zano za przedwczesng. Czy nalezy ujgé¢ te dziedziny sztuki w teo-
retyczng oprawe, zalezy w duzym stopniu od tego, w jaki sposob
spore, gotowe elementy rzeczywistos$ci zostajg przeniesione w dzie-
to. Niektoérzy teoretycy % uwazajg, ze poprzez techniczng repro-
dukcje powstaje produkt, ktoéry nie jest substytutem wobec orygi-
nalu, ani go nie przypomina, ani tez nie jest z nim identyczny,
lecz jest wobec oryginalu réwnowazny, jest jego ekwiwalentem.
Pomijajg oni wéwczas pewng deformacje (wazng np. dla Arnheima),
ktérej widz nie zauwaza w sposéb $swiadomy.

W wieku mechanicznej reprodukeji intencje artystyczne mieszczgce
sie w akcie twoérczym zdajg sie czesSciowo traci¢ swg aktualnosc.
Zamiast tego pojawia sie inny element, nazywany ,,wyborem” lub
,,odnalezieniem”: Kracauerowski ,, wgtek znaleziony”, ,,gotowy przed-
miot” w malarstwie, objects sonores w muzyce konkretnej —
wszystkie te elementy rodzg sie z tendencji, by nie tworzy¢ w spo-
sé6b swobodny i peten fantazji, lecz wybieraé¢ z zywiotu rzeczy-
wistosci.

Gdy dawna estetyka akcentowala przede wszystkim problematyke
formy, spotykamy dzi§ inny trend, wiodgcy ku estetyce materiatu
(por. Kracauer), gdzie forma jest stabo zaznaczona lub nie istniejg-
ca. W ramach swoistego kompromisu znajdujemy formy i struktury
wierne rzeczywistos$ci, w tym sensie, Zze sg one do pewnego stopnia

9% Kategorie estetyczne: obrazowanie i odtwarzanie, odnoszg sie wlaénie do
pola napieé miedzy ,kreacjg” a ,reprodukcjg”.

% Deren: op. cit.; J. Debrix: Les fondaments de lart cinématographique.
Paris 1969.
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poddane przypadkowosci (aleatoryzm w muzyce, improwizacja jaz-
zowa, malarstwo taszystowskie, filmowa improwizacja na planie 97).
Rola przypadku odbija sie w trzech — w réznym kontekscie nie-
jednakowo waznych — etapach: 1) material i jego wybor, 2) wy-
konanie (performance) i 3) odbior (perception) 9.

* * *

Powyzszy przeglad teoretycznych systemow
i szkét nie ma ambicji dodania nowych my$li do juz zreferowa-
nych, nawet nie na zasadzie przejscia iloSci w jako$é przy prostym
sumowaniu skladnikéw. Zamiar autora bedzie natomiast speiniony,
jesli powiodlo mu sie opracowaé skrocone kompendium — stad
obfite sieganie do oryginalnych tekstéow, co mialo umozliwi¢ po-
szczegblnym teoretykom pelniejsze przedstawienie wlasnych po-
gladéow — ograniczajgc sie do roli cicerone po bujnych rozgatezie-
niach drobnej tylko czgstki estetycznej dzungli.

Aleksander Kwiatkowski

Gest w laboratorium

Sposdb traktowania przez historykdéw teatru
sztuki aktorskiej trafnie okresla Jacek Lipinski w artykule Mimika
i gest jako opowiadanie. Istotnie, w wiekszo$ci prac na ten temat
odnajdujemy elementy narracji, opis, interpretujacy komentarz tea-
troznawey — co tworzy konstrukcje nosnag, na ktérej zwykle zo-
stajg rozpiete nici aktorskiego zywota zlozonego z roél, rél, rol...
PrzyzwyczailiSmy sie juz na tyle do takich aktorskich opowiesci,
ze czesto umyka naszej uwadze fakt, iz mankamentem tego poste-
powania jest ograniczenie sie do rejestracji i proby zrozumienia tyl-
ko zewnetrznych cech fenomenu aktorstwa, co sprawia nieodparte
wrazenie pozostawania obok tego fenomenu, by¢ moze zresztg nie
do uchwycenia. Podejrzeniu temu zdaje si¢ co prawda zaprzeczac
Jan Mukarovsky dzieki swojej analizie aktorstwa Chaplina, ale
mial on do czynienia z utrwalonym i przywolywalnym aktorstwem,
istniejgcym niejako w pelnym ,zapisie”. A wiec z czyms$, czego
historyk teatru nigdy nie ma do swojej dyspozycji, nawet gdy
zalozymy, ze posiada film dokumentujgcy prace aktora. Cechg za-
sadniczg studiéw nad aktorstwem jest przeciez ich niebezposred-

97 Ktora jest przeciwienstwem klasycznej teorii Pudowkina o tzw. Zelaznym
scenariuszu (montaz a priori).

98 Interesujace my$li o nowej twérczosci artystycznej i jej odbiorze prezen-
tuje Susan Sontag w eseju Jedyna kultura i nowa wrazliwos$é (1965).



