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W Traktacie o Slinie i wiecznosci (Traité de bave et d’éternité, rez. Isidore
Isou, 1951), tworzac film-manifest, ktory jednocze$nie wyklada radykalng zmia-
n¢ w poetyce i1 wciela ja w zycie, Isidore Isou stawia odwazng tezg — ,,bog kina
umart”!. Wtéruje mu Guy Debord, ktéry rozpoczyna Wycie na czes¢ Sade’a (Hur-
lements en faveur de Sade, rez. Guy Debord, 1952) stowami: ,,Kino umarlo. Nie
bedzie juz zadnych filméw. Przejdzmy od razu do dyskusji”?, wbijajac przy okazji
szpilke w wytyczne André Bazina do funkcjonowania francuskich dyskusyjnych
klubéw filmowych. Letryéci® z jednej strony odpowiadaja na obawy Maurice’a
Bardeéche’a 1 Roberta Brasillacha, ktorzy ,,byli $wiadkami narodzin nowej sztuki
i moga byé rowniez $wiadkami jej $mierci™, a z drugiej wyprzedzaja konstatacje

! Jezeli cytowany fragment nie jest opatrzony przypisem, pochodzi on z tresci filmowej i zostat
przettumaczony przez autora. Wszystkie cytowane fragmenty opatrzone przypisem i pochodzace ze
zrodet anglojezycznych zostaly przetozone takze przez autora.

2 G. Debord, Dziela filmowe, przet. i wstep M. Kowerko, Krakow 2007, s. 18.

3 Ruch artystyczny, ktérego inicjatorem byt Isidore Isou. Zob. letryzm, [hasto w:] Stownik ter-
minologiczny sztuk pieknych, red. K. Kubalska-Sulkiewicz, M. Bielska-Lach, A. Manteuffel-Szarota,
Warszawa 1996, s. 229.

4 M. Bardéche, R. Brasillach, History of the Film, przet. I. Barry, London 1945, s. 302. History
of the Film jest jedna z pierwszych tak obszernych publikacji zajmujacych sig¢ historig filmu — orygi-
nalnie zostata opublikowana w 1935 r. pod tytutem Histoire du Cinéma.
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innego rodaka, Gilles’a Deleuze’a, ktory w Kinie®> zastanawial sie, czy telewizja
moze by¢ przyczyng owego upadku, i badat zaleznosci migdzy obrazem dzwigko-
wym a sytuacja optyczna w rozwijajacych medium pracach Marguerite Duras, Alai-
na Robbe-Grilleta i duetu Straub-Huillet. Filozof zaznacza przy tym, ze dysjunkcja
obu warstw, autonomia mowy i dzwigku, jakie charakteryzujg te dzieta,
nigdy by si¢ nie zaczgly bez telewizji; to telewizja je umozliwila; ale poniewaz telewizja zrezy-
gnowata z wigkszosci swoich mozliwosci tworczych i nawet ich nie rozumiata, wigc potrzebo-

wata kina, zeby udzielilo jej wskazowek pedagogicznych; potrzebowata wielkich autorow kina,
zeby pokazali, co moze zdziataé i co bytaby w stanie zdziatac®.

Deleuze zauwazyt takze, ze kino ,,nieuchronnie w dobie kryzysu obrazu beda-
cego dzialaniem przechodzi przez heglowskie melancholijne refleksje na temat wita-
snej $mierci”’. Odwolywanie si¢ do niej ma jednak gleboko zakorzeniony charakter
rewolucyjny, a nie defetystyczny — nosi znamiona transfiguracji, a nie destrukc;ji.
W srodowisku kina francuskiego to desperackie wolanie o zmiang poetyki od za-
wsze bylo $cisle zwigzane z zagadnieniem dzwigku i mowy, co podkresla Michel
Chion:

Albowiem kino francuskie jest jednym z nielicznych, w ktorych glos nie jest oczywisty.
Niewatpliwie z tego powodu Francja wyprodukowata jedne z najbardziej oryginalnych ekspery-
mentoéw z glosem filmowym — Bresson, Tati, Duras, Godard, Straub i inni — a takze najbardziej
bezbarwne, monotonne glosy z tepa dykcja®.

Analizujac wczesne dokonania Isidore’a Isou i Maurice’a Lemaitre’a, chcial-
bym wskaza¢ na ich miejsce w dialektycznym procesie rozwoju sztuki filmowej,
ktore mozna interpretowacé jako brakujace ogniwo w tancuchu miedzy teorig wcze-
snego filmu dzwigkowego a teorig nowego kina i obrazu-czasu Deleuze’a, oraz im
przypisaé role nauczycieli tych autoréw kina, o ktorych wspomina filozof®. W po-
dobnym tonie do stéw Deleuze’a na temat telewizji Lemaitre skomentowat z ko-
lei role pojawienia si¢ techniki wideo w pozniejszym filmie Fin de tournage (rez.
Maurice Lemaitre, 1990):

Kiedy nadeszto wideo, my juz dawno podzieliliSmy ekran na wiele czgséci, na wiele obra-
z6w. Nowa technologia przedstawita takze nowy zestaw narzedzi, ktore moglibysmy wykorzy-

3 Polskie wydanie z 2008 r. jest efektem polaczenia dwoch toméw — Cinéma 1. L'image-mou-
vement i Cinéma 2. L’image-temps, ktore oryginalnie zostaty opublikowane w 1983 1 1985 .

6 G. Deleuze, Kino, przet. J. Marganski, Gdansk 2008, s. 465-466.

7 Ibidem, s. 303.

8 M. Chion, The Voice in Cinema, przet. C. Gorbman, New York 1999, s. 85.

9 Nalezy zachowaé¢ $wiadomos¢ negatywnego stosunku Deleuze’a do heglowskiej metodolo-
gii, totez przytaczana jest wylacznie ze wzgledow pragmatycznych, na potrzeby zamknietego tekstu
i konkretnej analizy, oraz z powodu podobienstwa do teorii przemian w kinie, ktorg wyktada Isidore
Isou. Zob. M. Jakubowska, Teoria kina Gillesa Deleuze’a. Filozoficzna diagnoza kultury wizualnej XX
wieku, Krakow 2003, s. 20-22.
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sta¢, gdyby$my mieli odpowiednie $rodki, i wykorzystaliby$my je o wiele lepiej niz ci, ktérym
ta rola finalnie przypadta.

Trudno wyrokowac na temat ewentualnych korzysci ptynacych z potencjalnych
inwestycji w kolejne letrystyczne eksperymenty, lecz duzo tatwiej przyjrzec si¢ tym
juz zrealizowanym, ktérym w polskiej (i nie tylko!?) literaturze przedmiotu nie po-
Swieca si¢ wystarczajacej uwagi — jesli w ogodle. Nazwiska obu przedstawicieli
nurtu sg zazwyczaj przytaczane zdawkowo lub anegdotycznie i jedynie jako akom-
paniament obszerniej opisywanej tworczosci Guy Deborda, autora Spofeczenstwa
spektaklu. Emblematycznym przyktadem tego zaniechania jest nicodpowiednie,
W mojej ocenie, thumaczenie terminu discrépant, $ci§le zwigzanego z najistotniej-
szym elementem ich teorii, co doprowadzito do umniejszenia jego roli przez zréw-
nanie semantyczne z terminem asynchronicznosci — o wiele lat starszym, utrwalo-
nym na stale w jezyku filmowym, ale o zupetnie innym znaczeniu. Gloéwnym celem
tekstu jest wigc naprawa tego btedu, zniwelowanie dysproporcji opracowan i proba
umiejscowienia nowatorskich technik na osi przemian medium.

Isou i Lemaitre’a potaczyt na poczatku lat pigcdziesigtych awangardowy ruch
letrystow, bedacy spadkobiercg mysli dadaistycznej, ktorg trudno zamknaé w ramy
homogenicznego stylu i raczej nalezatoby ja identyfikowac z ,,obrazoburcza posta-
w3, antysztukg”!!. Szczegolng bliskos¢ wykazuja dokonania obu nurtéw na tle po-
ezji, zainteresowanej rozbiciem jezykowej struktury na coraz mniejsze czastki oraz
koncentracjg na dzwigku poszczegdlnych stow i glosek. Dziatania te wykazywatly
W pewnym sensie sprzeciw wobec zastanego porzadku jezyka, stuzacego konserwa-
tywnej kontroli obiegu wiedzy, a co za tym idzie takze wladzy i tadu spotecznego.
Trzeba tu zaznaczy¢, ze bunt i radykalny dobdr srodkéw weale nie oznaczaty wsrod
letrystow pesymizmu — towarzyszyt im program pozytywny. Isou twierdzit, ze
jego manifest ,,diametralnie zmieni kino i popchnie je w stron¢ nieodkrytych $cie-
7ek”!2. W swoim filmie wyraza takze opinie, ze jest ,,pierwszym, ktéry zrozumiat,
ze zniszczenie fotografii jest jedynym mozliwym krokiem na drodze do ewolucji”.
Jej kolejnego etapu upatruje w zjawisku heteroautonomii dwoch obrazow (dzwie-
kowego i wizualnego), ktora wedtug Deleuze’a ,,nie likwiduje audiowizualnej na-
tury obrazu, lecz ja wzmacnia, utwierdza zwyciestwo audiowizualnosci”!3. Miedzy
dwiema francuskimi awangardami, ktére dzieli okres drugiej wojny Swiatowej, nie
ma chyba lepszego symbolu porozumienia, jakim bytaby wypowiedz René Claira
z 1951 roku. Ten sam Clair, ktory nakrecit wraz z Erikiem Satie i Francisem Picabig

10 Zob. P. Dana [rec.], K.M. Cabanas, “Off-screen cinema: Isidore Isou and the Lettrist
avant-garde”, ,,Film Quarterly” 69, 2015, nr 1, s. 97-99.

' M. Gizycki, Kino dadaistéw i surrealistow, [w:] Historie filmu awangardowego. Od dada-
izmu do postinternetu, red. L. Ronduda, G. Sitek, Krakow 2020, s. 13.

12 1. Isou, Préambule a un film, ,Le film francais (Cinémonde)” 1951, nr 9-11; cyt. za: K.M.
Cabanas, Off-screen cinema : Isidore Isou and the Lettrist avant-garde, Chicago 2014, s. 1.

13 G. Deleuze, op. cit., s. 467.

Studia Filmoznawcze 41 (2020)
© for this edition by CNS



102 | Tomasz Poborca

Antrakt (Entr’acte, rez. René Clair, 1924), i ktory w Nad dachami Paryza (Sous les
toits de Paris, rez. René Clair, 1930) stawiat opor teatralizacji kina powodowanej
wprowadzeniem dzwigku, stwierdzit w potowie XX wieku, ze ,,kino wcale nie ewo-
luowato od czasu wprowadzenia talkies™'?.

Bunt wobec owej teatralizacji i naturalistycznego wykorzystania technologii,
jaki narodzit si¢ wraz z nig sama, byl wyrazem strachu, ze nowe odkrycie ,,moze nie
tylko zahamowac rozwoj i ulepszenie filmu jako sztuki, ale grozi rowniez zniszcze-
niem wszystkich jego obecnych zdobyczy formalnych”!>. Béla Baldzs twierdzit, ze
»prawdziwy film dzwickowy, ktory posiada wlasny styl, nie zadowoli si¢ tylko tym,
aby mowe ludzi (ktéra dotad w filmie niemym byta tylko widzialna) uczynic sty-
szalna, a wydarzenie wzbogaci¢ o strone akustyczng”'®. Wegier, osamotnieni rezy-
serzy-ideali$ci oraz sowieccy teoretycy pola do eksperymentéw z wykorzystaniem
nowego narzedzia upatrywali w montazu filmowym i kreacji efektow dzwigkowych
asynchronicznych w stosunku do zapisanych na tasmie obrazow:

jedynie kontrapunktyczne wykorzystanie dzwicku w stosunku do uj¢cia stwarza nowe mozliwo-
$ci rozwoju 1 udoskonalania montazu. Pierwsze eksperymenty z dzwigkiem winny si¢ kierowac
w strone jego zdecydowanej rozbieznosci z obrazami wizualnymi'”.

Chociaz uwagi Baldzsa byly celne, a obawy zasadne, nie potrafit wznies¢ si¢
ponad aporie (czgs$¢ z nich spowodowana 6wczesnymi warunkami technologiczny-
mi'®), ktore Deleuze nazywa , klatwa” (negacja obrazu dzwickowego), a ktorych po-
konanie doprowadzi do pojawienia si¢ nowych Sciezek w kinie, obranych przez auto-

réw nowofalowych, a wezesniej przez francuska awangarde w latach pieédziesiatych.

NOWY SPOSOB MONTAZU. ANALIZA FILMOW
ISIDORE’A ISOU ORAZ MAURICE’A LEMAITRE’A

Na ratunek przyszli wigc letry$ci. W Ciné-Club du Quartier Latin, Cluny Palace
przy Boulevard Saint-Germain 7 grudnia 1951 roku odbyt si¢ premierowy pokaz

14 Cyt. za: K. M. Cabanas, op. cit., s. 1.

15 S, Eisenstein, W. Pudowkin, G. Aleksandrow, Przysztos¢ filmu dzwiekowego, [w:] Europej-
skie manifesty kina, przet. T. Szczepanski, red. A. Gwo6zdz, Warszawa 2002, s. 58.

16 B, Balazs, Wybor pism, przet. K. Jung, R. Porges, red. A. Jackiewicz, Warszawa 1987, s. 190.

17", Eisenstein, W. Pudowkin, G. Aleksandrow, op. cit., s. 60.

'8 Michel Chion przytacza interesujaca relacje Alexandre’a Arnoux, ktéry po pierwszych poka-
zach filméw dzwigkowych w Londynie pisat tak: ,,0d samego poczatku efekt wydaje si¢ niepokojacy.
Z powodu umieszczenia glosnika bezposrednio za ekranem dzwigk nigdy nie zmienia swojego zrodta
i zawsze dochodzi z tego samego kierunku, niezaleznie od tego, ktory bohater akurat przemawia”.
Zob. M. Chion, op. cit., s. 131.
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Czy film juz sie zaczqt? (Le film est déja commencé?, rez. Maurice Lemaitre, 1951)!°
— by¢ moze najistotniejszego filmu grupy, a na pewno cechujgcego si¢ najwigksza
dawka dezynwoltury i pomystowosci; filmu, ktorego nikt dzisiaj nie zechce od-
tworzy¢ w formie zgodnej z intencjami i instrukcjami autora (tak jak niemal nikt
nie odwazyt si¢ tego dokona¢ w tamtym czasie). Tytut obrazu, nawigzujacy do gier
i prowokacji, jakie kieruje w strone widza i instytucji kina, mozna ex post traktowac
jako symbolicznie pytanie o przyszto$§¢ medium i status letrystycznych ekspery-
mentow w dialektycznym procesie transformacji sztuki. Zwraca na niego uwage
takze Kaira M. Cabanas, piszac, ze estetyka montazu zaproponowana przez letry-
stow (montage discrépant) tworzy pewnego rodzaju ,.dialektyczny kontrapunkt”
dla skrajnie realistycznej koncepcji Bazina (montage interdit), proponowanej przez
niego w podobnym okresie historycznym?’. Autorka traktuje jednak obie formuty
w konteks$cie odrzucenia klasycznego modelu, natomiast mnie interesuje rola filmu
Isou, a przede wszystkim Lemaitre’a, w kontekscie syntezy, za jakg potraktowac
nalezatoby kino nowofalowe, ze szczegdlnym wskazaniem na Jean-Luca Godarda?!
z jednej strony spektrum przemyshu filmowego i kino rozszerzone oraz instalacje
filmowe z drugiej?2.

Maurice Lemaitre, zanim rozpoczat pracg nad wtasnym projektem, byt asysten-
tem na planie Traktatu o slinie i wiecznosci i odpowiadatl za fizyczne interwencje
w strukture tasmy — jej drapanie, rysowanie itp., dlatego warto przesledzi¢ jego
wktad w dzieto Isou, a przy okazji zdefiniowac¢ $rodki nowego, idiosynkratycznego
jezyka filmowego, jakim postuzyt si¢ w swoim debiucie Lemaitre.

Traktat o slinie i wiecznosci rozpoczyna si¢ stowami: ,,Drodzy widzowie, za
chwilg obejrzycie film przekorny. Zwrotoéw pienigdzy nie przewidujemy”. Uzywam
terminu ,,przekorny” dla lepszego oddania sensu stowa discrépant. Pawet Moscicki
opisuje cinema discrépant za pomoca formuty kina asynchronicznego??, co w mo-
jej ocenie jest nietrafng translacja, gdyz wprowadza niepotrzebny chaos znaczenio-
Wy, zréwnujac istote terminu z wczesniejszymi propozycjami teoretycznymi, ktore
zakorzenione s jeszcze w okresie przetomu dzwigkowego. Koniecznos¢ korekty
thumaczenia mozna uzasadni¢ bezposrednimi uwagami samego Isidora Isou i roz-
roéznienia na montaz asynchroniczny oraz discrépant. Francuz dokonuje podziatu

19 Pierwszy pokaz odbyt si¢ 12 listopada w Ciné-Club Avant-Garde 52, ale ze wzgledu na nie-
pewnos¢ co do dopuszcezenia filmu do szerszej dystrybucji Lemaitre ograniczyt interwencje w kinowy
dyspozytyw oraz planowane reakcje publicznosci.

20 K M. Cabanas, op. cit., s. 46-47.

21 Godard byt obecny na kilku pokazach filmow letrystow i sytuacjonistow. Zaréwno Debord,
jak 1 Lemaitre wypowiadali si¢ krytycznie na temat jego pracy — takze tej po roku 1968, miedzy inny-
mi w Les nouvelles escroqueries de Jean-Luc Godard. Zob. K.M. Cabanas, op. cit., s. 18.

22 W zgodzie z tym, co pisal Gene Youngblood na temat synaesthetic cinema i intermedialnych
projektow taczacych dyspozytyw kinowy z teatralnym. Zob. idem, Expanded Cinema, New York 1970.

23 P. Moscicki, Kino letrystyczne i sytuacjonistyczne, [w:] Historie filmu awangardowego. Od
dadaizmu do postinternetu, red. L. Ronduda, G. Sitek, Krakow 2020, s. 217.
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i wizualizuje go za pomoca grafiki w ,,Esthetique du cinema”?*. Przekorno$¢ dzieta
polega na ,,tworzeniu nowych form za pomocg rozdziatu i destrukcji pozornie natu-
ralnych potgczen narzucanych przez klasyczne kino”>>. Owo zniszczenie dokonuje
si¢ przede wszystkim na polu rozdzielenia $ciezek audialnej i wizualnej, ktorych
nie taczg zadne relacje przyczynowo-skutkowe, a kazda z nich niemal autonomicz-
nie realizuje wlasna misje, i to wcale nie o rownej wadze, albowiem to dzwiek gra
role priorytetowa, odwracajac dotychczasowy porzadek. Spehnia si¢ wigc nie tylko
postulat Balazsa, bo dzwigk stat si¢ ,,niezalezny od obrazu™2%, lecz takze catkiem
,,Z'ywa cumy z obrazami wizualnymi”?’, jak pisal o autonomizacji gtosu Deleuze.

Narrator w filmie zadaje pytanie: ,,Kto powiedzial, Ze kino, ktérego znaczeniem
jest ruch, ma by¢ ruchem obrazéw, a nie ruchem stow?”, by ostatecznie stwierdzic,
ze ,,obrazy w kinie go denerwuja” i nalezy je zniszczy¢ oraz zastapic ,,kinem-ra-
diem”. Wobec tak radykalnego zerwania z dotychczasowymi zasadami filmowania
istotna wydaje si¢ analiza destrukcji obu $ciezek — wizualnej i audialnej. Takg
technike montazu mozna przyjac tez za kolejny, po postulatach o asynchronicznos¢
z poczatku lat trzydziestych, krok w stron¢ nowej figury dzwigku w kinie, gdzie
,miedzy komentarzem a zdjeciem stopniowo poglebia si¢ odstep™?®, a akt mowy
autonomizuje si¢, co wybrzmi p6zniej w catej serii dziel Marguerite Duras, ktéra
wierzyla nie tylko w obraz dzwigkowy, ale takze w obraz muzyczny?’. Determino-
wane tg polityka sekwencje stuza w filmie Isou zwrdceniu uwagi odbiorcy na stowa,
ktore poczatkowo oddajg tres¢ manifestu, a nastgpnie, przedstawiajac catkiem pro-
stg histori¢ mitosna, realizujg jego zatozenia. Historia, mimo ze nieskomplikowana,
pretekstowa i majgca ukaza¢ banalno$¢ tego typu scenariuszy, moze by¢ interpre-
towana na poziomie symbolicznym jako opowies¢ o gasnacym kinie. Parafrazujac
stowa bohatera do ekranowej kochanki, kino byto o wiele lepsze, gdy jeszcze nie-
$miale drzalo, lecz teraz wydaje si¢ normalne, ghupie, rozczarowujace i przestaje
wzbudzaé zainteresowanie — jak ,,tygrys zredukowany do postaci dywanu”.

Charakterystyczny dla dziet letrystow jest tez akompaniament muzyczny, ktd-
rym jest zap¢tlona recytacja poezji onomatopeicznej, zastepujac tym samym muzy-
ke orkiestralna, towarzyszacg tradycyjnym filmom.

Obecnos¢ poezji letrystow w filmowej $ciezce dzwigkowej jest kluczowa. Jesli dadaizm
zredukowat poezj¢ do fonemow [...], letryzm skupil uwage na cielesnej intonacji i artykulacji

24 70b. K.M. Cabanas, op. cit., s. 9.

25 P. Moscicki, op. cit., s. 217.

26 B. Balazs, op. cit., s. 212.

27 G. Deleuze, op. cit., s. 464.

28 Ibidem.
W. Everett, An Art. Of Fugue? The Polyphonic Cinema of Marguerite Duras, [w:] Revisioning
Duras. Film, Race, Sex, red. J.S. Williams, Liverpool 2000, s. 22-23.
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fonemu. Letrys$ci zaproponowali sposoéb wytwarzania takich dzwickéw, za pomoca kliknieé je-
zykiem, czkawek, kaszInie¢ i warknigé3?,

W tle pobrzmiewaja wigc rytmiczne uktady dzwigkéw nieprzypominajacych
ludzkiemu uchu niczego, co mogtoby przyporzadkowaé do konkretnego zrodta
dzwicku, dalej rozbijajac figuratywny dyskurs filmowy, i dalej przesuwajac Bala-
zsowskie ,,granice, w ktorych potrafimy orientowac si¢ w §wiecie wytacznie na pod-
stawie styszanego dzwicku”3!. Warto tez zaznaczy¢, ze premierowy pokaz podczas
festiwalu w Cannes w 1951 roku sktadal si¢ z nickompletnej (nienagranej jeszcze)
sciezki wizualnej; totez, pomijajac akt pierwszy, przez wigksza cz¢s¢ dwugodzinne-
go seansu widownia pozostawata w kompletnej ciemnosci, skazana jedynie na atrak-
cje dzwickowe32. Fakt, ze Isou dopuscit do projekeji filmu w tej formie, tylko pod-
kresla jego stosunek do obrazow jako jedynie opcjonalnych dla nowej sztuki kina.

Traktat o Slinie i wiecznosci w pelnej wersji byt dzielem o wiele bardziej
skomplikowanym. To wtasnie w dotaczonej po czasie Sciezce wizualnej przejawia
si¢ praca Lemaitre’a i ,,cyzelowanie”, czyli ,technika bezposrednich interwencji
w materi¢ filmu poprzez rysowanie, malowanie i drapanie tasmy celuloidowe;j”3.
Skonstruowane w ten sposob obrazy osiggaty jednak status przeciwny do tego, kto-
ry podpowiadataby intuicja — zniszczonych, zdegradowanych, zgnitych. Nawet
jesli przyjac trafno$¢ owych epitetow, nalezatoby je interpretowac zgodnie z du-
chem pism przywotywanego w filmie markiza de Sade’a, ktory mogltby upatrywac
w nich powodéw do wielkich ekscytacji i gtebokiego poruszenia®*. W ten sposéb
Isou dokonuje uplastycznienia fizycznych cech tasmy filmowe;j i zrywa z kolejnym
aspektem kina tworzacego iluzj¢ za pomoca naturalizmu obrazow i dzwickow.

Praktyka cyzelowania jest w pewnym sensie takze dzieckiem awangardy dada-
istycznej. Jeszcze Man Ray>? przy pracy nad Powrotem do rozumu (Le retour a la
raison, rez. Man Ray, 1923) fragmenty tasmy

posypat sola i pieprzem, na inne wysypat po garici spinaczy biurowych, pinezek, gwozdzi [...],
stajac si¢ tym samym inicjatorem calego bezklatkowego nurtu poszukiwan w dziejach filmu
eksperymentalnego, a takze prekursorem filmu bezkamerowego>°.

30 K M. Cabanas, op. cit., s. 10.

31 B. Balazs, op. cit., s. 206.

32 Prawdopodobnie to do$wiadczenie przyczynito sie do inspiracji obecnego na festiwalu De-
borda i eksperymentdéw z czarnym ekranem w Wyciu na czes¢ Sade’a. Kontynuacji i rozwinigcia po-
etyki, pomijajac dalsze dzieta letrystow i sytuacjonistow, nalezatoby szuka¢ w péznych dzietach Mar-
guerite Duras, a przede wszystkim w jej L’Homme atlantique.

3P, Moscicki, op. cit., s. 217.

34 Zob. M.A. de Sade, Sto dwadziescia dni Sodomy czyli szkola libertynizmu, przet. B. Banasiak,
K. Matuszewski, Krakow 2020, s. 135-136.

35 Maurice Lemaitre ubolewat w Fin de tournage nad nieco zapomnianym nazwiskiem amery-
kanskiego surrealisty, ktorego nalezatoby wedtug niego stawiac tuz obok D.W. Griffitha.

36 M. Gizycki, op. cit., s. 14.
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Nalezy jednak pamietac, ze w kontekscie dzwigku wezesni eksperymentatorzy
korzystali glownie z muzyki jako akompaniamentu réwnolegtego i komplementu-
jacego rytmiczng estetyke obrazu, ktorg osiagali w swych awangardowych dzietach
Len Lye, Norman McLaren, wspomniany Man Ray i inni.

Podobny schemat zapozyczenia techniki, ktora zostata weze$niej wykorzysta-
na, ale nie w zgodzie z zalozeniami letrystow, wystepuje w zastosowaniu histo-
rycznych, archiwalnych materiatow wideo — takich, ktore swoj pierwszy zywot
zawdzigczajg innemu dzielu audiowizualnemu. Narrator zwraca uwage, ze

moze inni ludzie takze korzystali ze $cinek, ale montowali je w spdjna cato$é, organizowali je
w ramach logicznego ciggu obrazéw. Bede pierwszym, ktory podda si¢ tym skrawkom filmu,
zupelnie jak Dostojewski, poddajacy si¢ wlasnemu wypadnigciu z task.

Film Isou jest pelny losowych uje¢ przedstawiajacych: ruch uliczny, prace na
rybackim kutrze, zawody sportowe, ¢wiczenia wojskowe, wydarzenia polityczne.
Korzystajac z techniki found footage i zamazujac twarze oryginalnych bohaterow
tych nagran, autor po raz kolejny dawat wyraz polityce destrukcji prymatu oka nad
uchem 1 ,,odstoni¢cia, jak rzeczywisto$¢ jest dyskursywnie organizowana przez
techniki wladzy — od bezposredniego uzycia przemocy po sposob, w jaki kino
obrazuje pewne historyczne fakty™37.

Niewatpliwie mozna dostrzec u Isou zalazek idei, ktora rozwingt Guy Debord,
definiujac sztandarowe dla sytuacjonistow pojecie przechwycenia (détournement)
— ,,uzycia jakiego$ fragmentu dyskursu, obrazu lub dzwigku i przekierowaniu jego
znaczenia zgodnie z wlasnym celem, co czgsto zupetnie owo znaczenie wypacza’>8
i ,,wydobywa na jaw ich zakrzepty, odrazajacy i przejmujaco smutny fatsz3%. De-
bord stawiat jednak wyrazng granicg miedzy przechwyceniem, ktére wprowadzato
obraz i tres¢ na nowo w obszar zaktualizowanego dyskursu, a ordynarnym cytowa-
niem, , ktore uwazal za element fetyszystycznego obiegu dobr kultury z wpisang
wen hierarchig warto$ci”*?. Odbijaja sie w tej metodzie takze echa stynnej sentencji
o wickszym talencie artysty kradngcego od artysty pozyczajacego, ktorej autorstwo
przypisuje si¢ Pablowi Picassowi. Nazwisko malarza jest zresztg przytaczane w tym
kontekscie w Traktacie o slinie i wiecznosci:

Wyrzygiwanie starych arcydziet jest jedyna droga do manifestacji naszej oryginalnosci: te
wymiociny to nasza jedyna szansa na stworzenie naszych wtasnych arcydziet kina. Doktadnie to
zrobit Picasso, jako tworca przetrawionych, przemielonych i wyplutych starych obrazow! Obraz
filmowy musi zatem wejs¢ w swoja piekielna fazg, w fazg zta!

37 K.M. Cabanas, op. cit., s. 47-48.

38 P Moscicki, Kino letrystyczne i sytuacjonistyczne, s. 221.

39 G. Debord, op. cit., s. 11.

40 P Moscicki, My tez mamy juz przesztosé. Guy Debord i historia jako pole, Warszawa 2019,
s. 80.
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Konczac dywagacje na temat manifestu Isidore’a Isou, nalezy zwroci¢ uwage
na jego strukture narracyjng, ktora w przeciwienstwie do zartobliwego zabiegu De-
borda w Wyciu na czes¢ Sade’a kopiuje — chciatoby si¢ teraz powiedzieé, ze prze-
chwytuje — sposob organizowania kinofilskich spotkan we francuskich klubach
filmowych, ktére Bazin pdzniej opisat w artykule Comment présenter et discuter
un film!*'. Zgodnie z harmonogramem takich projekcji film Isou sktadat sie z trzech
segmentow: prelekcji, faktycznego seansu i debaty. Jednak tym, co zwraca naj-
wigkszg uwagg, jest implementacja nagrania zywej dyskusji gosci klubu filmowego
w ramach $ciezki dzwigkowej, ktora opatrzony zostat obraz. Stycha¢ wigc nie tylko
tres¢ manifestu, lecz takze reakcje stluchaczy na te radykalne postulaty, ktore, jak
latwo si¢ domysli¢, w wickszos$ci byly bardzo nieprzychylne, by wymieni¢ chociaz-
by takie inwektywy kierowane w strong artysty jak ,,idiota” lub ,,$mieciarz”. Mimo
ze cel, jaki przyswiecat letrystom, pokrywat si¢ czeSciowo z postulatami Bazina, by
»Wyciagnac¢ widza z hipnotycznego snu, w ktory wciagnat go film, by przeksztatcic
jego biernos¢ w aktywno$é”*?, korzystali z zupetnie innych §rodkéw, odrzucajac
autorytarny styl wyktadowy preferowany przez jednego z zatozycieli ,,Cahiers du
cinéma” i podazajac w strong bardziej chaotycznej burzy mézgow.

Nigdzie nie jest to bardziej widoczne niz w Czy film juz si¢ zaczqt? Mauri-
ce’a Lemaitre’a, ktorego ,,propozycja symultanicznej krytyki na zywo i zatrudnie-
nia profesjonalnych widzéw stoi w opozycji do formatu Bazina”®. Profesjonalni
widzowie to dyplomowani aktorzy, ktoérzy mieli przeszkadza¢ podczas projekcji
filmowej. Rezyser podchodzit do tej inicjatywy zadziwiajgco powaznie, wyrazajac
potrzebe¢ stworzenia instytucji, ktora gromadzitaby takie osoby, ksztalcita i wysyta-
ta w kazdy weekend do kin z okre§long misja**. Pozornie infantylna zabawa byta
jednak poparta konkretnym fundamentem filozoficznym, a Lemaitre probowat no-
watorskiego podejscia do analizy efektu Kuleszowa — tym razem kladac nacisk
na pozadiegetyczny, ale wpisany w dyspozytyw, aspekt dzwigkowy. Zaklocajacy
ciszg uczestnicy projekcji mieli ,,rozwina¢ te lekcje montazu, przenoszac jej efekty
z relacji pomiedzy ujeciami na relacje migdzy ujeciem a komentarzem™*>. Odwra-
cali tym samym catlg ide¢ Baldzsa na temat niepowigzania symbolu dzwigkowego
z realng przestrzenig oraz warunkowania dzwiekowego efektu przez obraz*®, ktéra
1 bez ingerencji z zewnatrz wydawala si¢ teoretycznie watpliwa. O sile 1 znaczeniu

41 Zob. K.M. Cabanas, op. cit., s. 69.

42 Ibidem.

43 Ibidem, s. 70.

4 Fascynujace jest podobienstwo tych propozycji do praktyk ruchu oporu w okupowanej Polsce
w czasie drugiej wojny swiatowej. Partyzanci przygotowywali si¢ merytorycznie przed sabotowanym
seansem, w celu wprowadzenia chaosu na kinowej sali w odpowiednim momencie. Zob. K. Trojanow-
ski, Swinie w kinie? Film w okupowanej Polsce, Warszawa 2018, s. 327-362.

4 K.M. Cabanas, op. cit., s. 67.

46 B. Balazs, op. cit., s. 195-197.
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tego rodzaju dzwigkow, ktorych zrodto nie jest zwigzane z filmowa diegeza, ale
z dyspozytywem, pisze Henryk Kuzniak, badajac sytuacje odbiorcza w okresie kina
niemego:
Uwagi odnos$nie dzwigku w filmie niemym ograniczaja si¢ zwykle do muzyki z sali towa-
rzyszacej spektaklowi. Jednak sadzg, ze dzwiek, ktory byt przejawem aktywnosci widzow, miat
wieksze znaczenie dla temperatury emocjonalnej spektaklu niz sama muzyka®’.

Do podobnych wnioskéw dochodzi Janet Steiger, ktora wskazuje na potrzebe
analizy praktyk odbiorczych, najczesciej uwarunkowanych kulturowo, w badaniach
filmoznawczych poswieconych recepcji filmu. Dowodzi takze, ze ,,aktywnos¢ me-
tarozmowy prowadzonej w trakcie filmu — dyskusji z innym widzem na temat
wydarzen na ekranie — ma wptyw na interpretacje”S.

Lemaitre korzysta z profesjonalnych widzow takze przy okazji swojego filmu
i doprowadza zabieg ingerencji w tradycyjny spektakl kinowy do granic mozliwo-
$ci, przeksztatcajac 6w spektakl w cos, co nazywa syncinema — ,,rodzaj filmowego
performansu, ktory przenosi letrystyczny film poza $ciezke dzwickowg 1 wizualng
w stron¢ do§wiadczen z powierzchnig ekranu, przestrzenig projekcji i tego, co dzie-
je si¢ na ekranie i poza nim”*°. Wspomniana premiera w Cluny Palace byta jedy-
nym pokazem ,.filmu innego niz wszystkie”, ktory odbyt sie zgodnie z instrukcjami
rezysera, a byly one réwnie precyzyjne, jak szalone:

Chociaz seans miat si¢ zacza¢ o 8:30, zainteresowani zostang zmuszeni, by czeka¢ w kolej-
ce az do 9:30. Podczas tej godziny oczekiwania zakurzone dywany beda trzepane dwa pigtra nad
nimi, a wiadra z lodowata woda beda wylewane im na glowy. Odpowiedzialni za te niecne czyny
zaczng wymieniac si¢ wyzwiskami z kilkoma szczegolnie wokalnymi statystami, ktorzy zostang
optaceni przez kino i wmieszaja si¢ w thum [...].

Ta instrukcja urzeczywistnia si¢ dwojako: w formie realizowanych przez ob-
shuge polecen wyszczegolnionych w scenariuszowej sekcji didaskaliow oraz zare-
jestrowana na $ciezce dzwiekowej filmu i odtwarzana w zupetnie innym momencie
przedstawienia. Instrukcje nie ograniczaja si¢ jedynie do chwil poprzedzajacych
faktyczny seans, albowiem w trakcie pokazu profesjonalni widzowie komentuja
jakos$¢ filmu, persong rezysera i wchodza z sobg w zarliwa dyskusje. Rozmowy
widowni na tematy niezwiazane z aktualng sytuacja, r6zne krzyki i glosy oburzenia
dotaczone zostaty tez do $ciezki dzwickowej filmu.

47 H. Kuzniak, Analiza strukturalna i tresciowa obrazu filmowego. Punkt wyjscia uksztattowa-
nia warstwy dzwiekowej filmu, £.6dz 2011, s. 18.

48 J. Staiger, Rozmowy w kinie. Badania nad historig recepcji amerykarskiego filmu, przet.
B. Zajac, M. Pabis-Orzeszyna, [w:] Badanie widowni filmowej, red. K. Klejsa, M. Saryusz-Wolska,
Warszawa 2014, s. 135. W kontekscie wykorzystania tego rodzaju praktyk do celow krytykowania
ekranowej rzeczywistosci pod katem politycznym Staiger przytacza przyktad zonierzy amerykan-
skich ogladajacych hollywoodzkie produkcje wojenne i wyrazajacych dezaprobate w stosunku do
sposobu przedstawiania wojny.

49 K.M. Cabanas, op. cit., s. 59.
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Za pomoca wokalnej narracji rezyser prowadzi jeszcze inng gre pozordw, ktora
zapowiada juz tytut oraz godzinny okres oczekiwania przed wejsciem do budynku.
Lemaitre wielokrotnie konczy film tylko po to, by za chwile zacza¢ go ponownie.
Pojawiajg si¢ klasyczne napisy wienczace filmy, logotypy producentoéw, cyfry od-
liczajace w dot i inne symbole, ktore manipuluja oczekiwaniami widowni. Francuz
ukazuje w ten sposob nie tylko bierna naturg¢ widza w przestrzeni kinowej, moto-
ryczne zniewolenie i spetanie pragnieniem konsumpcji, ale jego ogoélng postawe
wobec obrazow rejestrowanych w przestrzeni publicznej, ktorych semantycznych
znaczen nie kontestuje, nie neguje, nie zadaje pytan, gdy by¢ moze nalezaloby
wstaé 1 wyrazajgc sprzeciw, te obrazy po prostu obroci¢ w pyt.

Jednak nawet zniszczenie powierzchni ekranu, ktére tym razem symultanicz-
nie miato odbywac si¢ w przestrzeni kina oraz by¢ zapowiadane glosem narrato-
ra, nie byto w stanie przerwac¢ projekcji, a wyswietlanie obrazow kontynuowano
na strzepkach pocietego nozem ptotna®®. Akt wandalizmu nie przyczyniat sie tez
wielce do redukcji czytelnosci obrazéw z perspektywy widowni. Sam ekran zo-
stal od poczatku zaprojektowany w sposob, ktdry miat podwazac status standar-
dowego dyspozytywu kinowego — jak niemal kazdy element przedsiewziecia.
Czesciowo zostal wiec zastonigty platami materiatu oraz ré6znymi obiektami zwi-
sajagcymi przed nim na sznurkach, ktorymi manipulowala obsluga teatru w trakcie
seansu. Lemaitre przeniost tu doswiadczenie przy pracy nad filmem Isou, ktéremu
zadedykowat swoje dzieto, i cyzelujac niemal wszystkie obrazy na tasmie, poszedt
o krok dalej i recznie je kolorowat, co paradoksalnie stworzylo przyciagajace wzrok
abstrakcyjne kompozycje. Jak Isou takze wykorzystal poezje onomatopeiczng dla
wzbogacenia dzwigkowego tla, natomiast tym, co odrdzniatoby $ciezki dzwigkowe
1 pojawiajace si¢ u obu rezyserow tyrady stowne, sg ich style, ktore zestawono na
zasadzie dychotomii ,,Marcel Proust—James Joyce”, gdzie ten ostatni odpowiada
licznym strumieniom $wiadomos$ci obecnym w filmie Lemaitre’a.

Awangardowe dzieta obu rezyseréw wprowadzilty zamieszanie nie tylko w wa-
skim gronie spadkobiercow idei dadaistow i surrealistow, ale wpisaty si¢ w ogolny
nurt zmian we francuskim kinie. Eric Rohmer, recenzujac film-manifest Isou, zga-
dzat sie z nim, Ze ,,potrzebna jest jaka$ innowacja w sztuce fotografii”>!. Chociaz
nie do konca rozumiat jego polityke kina-radia, zachwycal si¢ pierwszym aktem
Traktatu o slinie i wiecznosci, ktorego estetyka wcale nie jest tak odlegta pdzniej-
szym nowofalowym produkcjom: ,,Moim obowigzkiem jest przyznaé, ze pierwszy
rozdzial, w ktérym widzimy Isou btgkajacego si¢ po Boulevard Saint-Germain, po-
ruszyt mnie tysigc razy bardziej niz najlepsze niekomercyjne filmy, jakie kiedykol-

30 Jedyna roznica w stosunku do wypowiadanych przez narratora instrukcji miat by¢ brak wy-
strzelonego pocisku z pistoletu w strong ekranu.
> K.M. Cabanas, op. cit., s. 35.
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wiek widziatem™2, co w ustach Francuza, ktory amatorska tworczos¢ uznawat za

ideat pracy rezyserskiej?, nalezy traktowa¢ jako pochwate najwyzszego rzedu.

W pelnym zrozumieniu dokonan Isou na polu autonomizacji obrazu i dzwigku
filmowego, przynajmniej na poczatku drogi krytyczno-rezyserskiej, Rohmerowi naj-
prawdopodobniej przeszkadzato przywiazanie do ,,zwyczajnego realizmu”*. Cho-
ciaz autor Kolekcjonerki (La collectionneuse, rez. Eric Rohmer, 1967) przyktadat
niesamowitg wage do dzwigku juz na wezesnym etapie tworczosci i deklarowat, ze
,powinien on by¢ dopetieniem lub kontrapunktem dla warstwy wizualnej”>> oraz
ze ,,kino prozaiczne oparte powinno by¢ gtownie na mowie, gdyz jest to najbardziej
naturalne dziatanie bohatera filmowego™>°, jego stanowisko jest w gruncie rzeczy
wtérne w stosunku do wezesnych teoretykoéw — Baldzsa, Pudowkina lub Kracaue-
ra. Dopiero analiza narracji w filmach Rohmera na wzor tej literackiej, w ktorej
Deleuze przekonuje o nowoczesnym formacie stosowanej przez Rohmera mowy
pozornie zaleznej, stawia jego prace na innym poziomie®’ i pozwala na dyskusje na
temat obrazu dzwiekowego — sposobu, w jaki rezyser pokazywat ludzka mowe>%.

OBRAZ DZWIEKOWY. SPADKOBIERCY LETRYSTOW
WE FRANCUSKIM KINIE AUTORSKIM

Jezeli mieliby$my natomiast szuka¢ spadkobiercow mysli letrystow w kinie ar-
tystycznym, nalezatoby wskaza¢ na, przywoltywanych juz kilkakrotnie, innych twor-
cow nowofalowych, ze szczegdlnym uwzglednieniem Jean-Luca Godarda, ktory juz
w pierwszym okresie swojej rezyserskiej przygody, pdzniej uznanym przez autora
za burzuazyjny, przejawiat che¢ zapozyczania awangardowych rozwigzan z zakresu
montazu dzwieku i mise-en-page. Przy realizacji swojego trzeciego pelnometrazo-
wego filmu Kobieta jest kobietq (Une femme est une femme, rez. Jean-Luc Godard,
1961) zdecydowat si¢ na oryginalny pomyst systematycznej alternacji ujg¢ z dzwig-
kiem bezposrednim i uje¢ dubbingowanych z podtozong muzyka*?, czego wyraznym
przyktadem jest musicalowa scena z Anng Karing w klubie Zodiak. Niecodzienny

2 Ibidem.

33 T. Lubelski, Nowa fala 60 lat péniej. O pewnej przygodzie kina francuskiego, Krakow 2017,
s. 289.

34 Zob. P. Lapczynski, Niewidzialna kamera. W strone zwyczajnego realizmu i kina méwionego,
[w:] Paradygmaty wspélczesnego kina, red. R. W. Kluszczynski, T. Ktys, N. Korczarowska-Rozycka,
1.6dz 2015.

55 P, Lapczynski, op. cit., s. 160.

36 Ibidem.

57 Zob. G. Deleuze, op. cit., s. 456-460.

38 T. Lubelski, op. cit., s. 291.

39 Zob. B. Richard, Everything is Cinema: The working life of Jean-Luc Godard, New York
2008, s. 71.
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zabieg przyczynit si¢ ostatecznie do kuriozalnych sytuacji i protestow widowni, kt6-
ra podejrzewata awarig¢ kinowego sprzetu 1 wychodzita z sali. Z kolei plansze z kolo-
rowymi napisami (barwy Francji), pojawiajace si¢ jako, mniej lub bardziej, osobiste
komentarze do diegetycznych wydarzen czy szerzej — wszelkie formy komunikacji
inne niz dialog, ,,jak czytanie na gtos, uktadanie tekstu w celu spisania go, przepro-
wadzanie wywiadu, wyglaszanie mowy, wyktadu i ttumaczenie”®?, staty si¢ znakiem
rozpoznawczym Francuza w latach sze$¢dziesigtych. Podobienstwo tych srodkow
stylistycznych do stosowanych przez letrystow komentarzy zapisywanych na s$ciez-
ce dzwigkowej 1 cyzelowania na samej tasmie jest znaczace. By¢ moze autorem,
o ktorym wspominat, z pewna doza zazdros$ci w glosie, Lemaitre w wypowiedzi na
temat sztuki wideo, byt wlasnie Godard, albowiem to on wraz z Anne-Marie Miéville
w latach siedemdziesiatych zajeli si¢ eksperymentowaniem z ta forma filmowego
rzemiosta. Efektem ich pracy byl migdzy innymi Numer dwa (Numéro deux, rez.
Jean-Luc Godard, 1975), ktorego styl wyrdznial si¢ mnozeniem ekranow w filmowe;j
diegezie podczas monologdw samego rezysera w jednej z czesci oraz zastosowaniem
techniki split-screen w czesci kolejnej, gdzie wickszos¢ materiatu zostata nakrecona
kamerami wideo®!. Na zwigzek legendy Nowej Fali ze srodowiskiem letrystow i sy-
tuacjonistow wskazuja Ewa Mazierska®? i Pawel Moscicki®, szczegolnie w zwigzku
z korzystaniem z omawianej techniki detournement.

Jednak dzieta, ktore wydaja si¢ najbardziej interesujace w konteks$cie asyn-
chronicznosci dzwigku, uzyskania przezen autonomii i pojawienia si¢ czegos$, co
Deleuze okre$la mianem systemu odczepien i przeplotow, nadeszly jeszcze poz-
niej. Filozof wypowiadat si¢ w tej materii bardzo pochlebnie na temat rezysera:
,»Godard stanowczo jest jednym z autorow, ktorzy najglebiej przemysleli zaleznosci
wizualno-dzwiekowe®, aczkolwiek martwita go maniera ostatecznego scalenia
wizualnosci i dzwicku w ,.ciele, z ktorego zostaly zabrane”®. Emblematycznymi
przyktadami twoérczosci Godarda, w ktorych mozna dostrzec opisywany przez De-
leuze’a akt mowy tkwiacy ,,w poprzek obrazow wizualnych, ktore przecina, a kto-
re ukladaja sie jak poktady geologiczne”®, sa trzy wybitne dzieta z poczatku lat
osiemdziesiatych: Ratuj kto moze (zycie) (Sauve qui peut (la vie), 1980), Pasja
(Passion, 1982) i Imig Carmen (Prénom Carmen, 1983).

Tym aktem mowy w pierwszym z filmow jest tak naprawde akt $piewu w jed-
nej z wezesnych sekwencji, kiedy Paul Godard, alter ego rezysera, w ktorego wciela
si¢ Jacques Dutronc, opuszcza hotelowy pokoj. W kolejnych ujeciach widzimy jego

60 E. Mazierska, Pasja. Filmy Jean-Luca Godarda, Krakéw 2010, s. 77.
61 Zob. ibidem, s. 173.
62 Zob. ibidem, s. 131.

Zob. P. Moscicki, Kino letrystyczne i sytuacjonistyczne, s. 216.

G. Deleuze, op. cit., s. 463.

5 Ihidem.

66 Ibidem, s. 468.
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podréz na samochodowy parking w réznych wielkosciach plandéw — od sypialni,
przez korytarz az po lobby hotelowe i ostatecznie otwartg przestrzen przed budyn-
kiem. Chociaz odpowiedniej jako$ci kopia filmu jest w stanie pomdc w czgsciowej
odpowiedzi na pytanie o zrédto dzwigku (w $rodkowym fragmencie sekwencji),
zastosowane przez Godarda wybory estetyczne, jak ukazanie postaci jedynie za
pomoca ciemnych sylwetek w planie pelnym i zgubienie tychze postaci w thumie
w planie totalnym, sugeruja $wiadome dezorientowanie widza, na co, analizujac ob-
raz, zwraca uwage Grzegorz Krolikiewicz. Przemyslenia i wnioski polskiego rezy-
sera sg niemal identyczne, bowiem najpierw wskazuje na brak informacji o zrédle
dzwigku dochodzacego zza $ciany — moze by¢ zywy, mechaniczny badz catkiem
niediegetyczny (do chwili reakcji nan bohatera uderzeniem w $ciang), nastepnie
jedynie sugeruje mozliwos¢ $piewu jednej z aktorek, a ostatecznie zauwaza, ze
,»W planie totalnym z recepcja [...] Spiew nie ma nic wspolnego ani z ewentualnym
rekwizytem, ani z ewentualnym aktorem, tylko po prostu nalezy do $ciezki ilu-
stracyjnej, traktowany jako komentarz”%”. Osiggniety przez francuskiego rezysera
w Ratuj kto moze (zycie) efekt Krolikiewicz identyfikuje bezbtednie, thumaczac, ze
$piew ,,przechodzi nie tylko przez poszczegolne plany, ale i przez semantyczne war-
stwy znaczen w narracji”®®. Narracji, ktora w innych fragmentach filmu takze moc-
no zwigzana jest z dzwigkiem, co uwydatnia si¢ przez motyw przewodni gtdwnej
bohaterki, ktora jako jedyna, wraz z widzem oczywiscie, styszy muzyke w trakcie
podrézy rowerem, a pytania o jej zrodto kierowane do napotkanych oséb pozostaja
bez jednoznacznej odpowiedzi. Takie zabiegi kreowania dysonansu poznawczego,
ktore Krolikiewicz porownuje do odkrecania zyletki w maszynce Gilette’a®®, pro-
wokuja pytania o nature elementéw dzwickowych, szczegodlnie ex post po obejrze-
niu calosci dzieta, ktorego transcendentalny finat wprowadza dotad pozadiegetycz-
ng orkiestre w $wiat przedstawiony, jednoczesnie nie dajac czasu na ugruntowanie
jej pozycji i widzowi satysfakcji z upewnienia si¢ co do jej ontycznego statusu’’.

Godard osigga tym samym efekt podobny do opisywanego przez Deleuze’a w kon-
tekscie prac Alaina Robbe-Grilleta, w ktérych scenarzysta Zesztego roku w Marien-
badzie (L’ année derniere a Marienbad, rez. Alain Resnais, 1961)

67 G. Krélikiewicz, Godard — sejsmograf, Krakow 2010, s. 173—174.

88 Ibidem, s. 174.

69 Zob. ibidem, s. 156.

70 Tnaczej funkcjonuje struktura ontyczna elementéw Imie Carmen, a przede wszystkim kwar-
tetu smyczkowego, ktorego akompaniament styszymy i ktorego cztonkow widzimy w poczatkowo
abstrakcyjnej przestrzeni. Niepewnosci jego miejsca w porzadku znaczeniowym filmu nadaje row-
niez montaz, zestawiajacy wypowiedzi muzykow z reakcjami gtéwnych bohateréw utworu. Ostatecz-
ne umieszczenie wszystkich postaci we wspolnej przestrzeni diegetycznej jest przyktadem tego, co
Deleuze opisywat finalnym scaleniem dzwigku u zrédta. W podobnym tonie wypowiada si¢ o Imig
Carmen Andrzej Zalewski, wskazujac na ciagly spor Narracji z Historig — napig¢cie migdzy ,,nozem
rzeznickim a hydra”. Zob. A. Zalewski, ,, Imi¢ Carmen” i ,, DzikoS¢ serca” — dwa typy filmowej nie-
cigglosci, ,,Kwartalnik Filmowy” 1998, nr 21/22.
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wprowadza do gry nowa asynchroniczno$¢, polegajaca na tym, ze dzwigkowos$¢ i wizualnosé juz
nie przylegaja do siebie, juz nie odpowiadaja sobie, lecz sobie przeczg — zaprzeczaja, tak ze nie

mozna przyznaé racji raczej jednemu niz drugiemu’!.

Autor Kina uznaje francusko-czeska koprodukcje Czlowieka, ktory ktamie
(L’homme qui ment, rez. Alain Robbe-Grillet, 1968) za najznamienitszy przyktad
nowej asynchronicznos$ci, czemu na pewno sprzyja sama fabutla filmu. Gtowny bo-
hater, grany przez statego wspotpracownika rezysera — Jean-Louisa Trintignanta,
pojawia si¢ w zasadzie znikad w matej miejscowosci, gdzie stara si¢ odnalez¢ dla
siebie miejsce poprzez seri¢ manipulacji i ktamstw na temat przesztosci wlasnej
oraz loséw jednego z zaginionych mieszkancoéw — partyzanta i cztonka rodziny,
o ktorej wzgledy zabiega. M¢zczyzna manipuluje nie tylko lokalnymi obywatelami,
ale takze kinowymi widzami za pomocg wykluczajacych si¢ wypowiedzi i wielowa-
riantowych retrospekcji tego samego wydarzenia — ucieczki przez tunele i las wraz
ze wspomnianym partyzantem. Tego rodzaju gra z odbiorcami, opierajaca swoje
zasady na sprzecznych informacjach zapisanych w $ciezce dzwickowej i wizual-
nej, charakteryzujg si¢ wszystkie filmy Robbe-Grilleta, ze szczegdlnym uwzgled-
nieniem psychodelicznego duetu Eden i pézniej (L Eden et aprés, 1970) i N. a pris
les dés... (1971), w ktorym antycypuje Ruizianski pentaludyczny model narracji’?,
oraz brutalnego i erotycznego Glissements progressifs du plaisir.

Najsilniej zwigzana z dokonaniami Isidore’a Isou oraz Maurice’a Lemaitre’a
na polu dysjunkcji obrazu i dzwigku jest zdecydowanie tworczos¢ Marguerite Du-
ras, ktora wpisuje si¢ w definicj¢ dziela totalnego, wyrazonego w Fin de tournage:
,hie w sensie Wagnerowskim, gdzie wszystkie aspekty i wymiary przedstawienia
stuza muzyce, ale dzieta totalnego, w ktorym wszystkie wymiary mogg rozkwi-
ta¢ niezaleznie od siebie nawzajem”. Zaczynajac od Trylogii Indyjskiej, w ktorej
sktad wchodza La femme du Gange (1974), India Song (1975) i Son nom de Venise
dans Calcutta désert (1975), bedace jednoczesnie trawestacjami trzech powiesci
Duras — Le Ravissement de Lol V. Stein, Le Vice-Consul 1 L’Amour (kolejnosc¢ nie
ma znaczenia), tatwo dostrzec proces autonomizacji mowy i dzwieku. Rezyserka
otwiera pierwszy z wymienionych tytutdw uwaga, ze ,,sa to w pewnym sensie dwa
filmy. Roéwnolegle do filmu rozgrywanego w obrazach, rozgrywa si¢ takze film czy-
sto wokalny i obrazéw pozbawiony”. Zaznacza rowniez, ze dwie kobiety, ktorych
dialog styszymy w ,.filmie wokalnym”, nie naleza do przestrzeni, w ktorej poruszaja
si¢ bohaterowie zwigzani z prezentowanymi obrazami, a ci z kolei nie sg $wiado-
mi obecnosci rozmawiajacych z sobg kobiet. W kolejnych dwoch filmach Duras
stosuje identyczny zabieg, manipulujac jedynie stopniem irracjonalno$ci, stopniem

"1 G. Deleuze, op. cit., s. 464.
72 Zob. R. Ruiz, Poetics of cinema 1, przet. B. Holmes, Paris 1995, s. 19.
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,,poddawania sie totalizacji”’3 potaczen warstwy audialnej oraz optyczne;j i, co cie-

kawe, korzysta przy tym z tej samej Sciezki dzwigkowe;.

India Song, najbardziej znane dzieto rezyserki, to film nad wyraz prosty na
poziomie fabularnym. W wielkiej posiadtosci francuskiej ambasady w Indiach, kto-
rej niedane widzowi zwiedzi¢ w peini, bo kamera nie opuszcza jednego z salondéw
z wielkim lustrem i pianinem w tle, obserwujemy Anne¢-Marie Stetter, zone dyplo-
maty, wchodzaca w przelotne romanse, by umili¢ sobie czas na wygnaniu, zapo-
mnie¢ o otaczajgcym skwarze oraz wilgoci, wreszcie — by na chwile pozby¢ sig
odoru rozktadu, ktorymi cuchng wnetrza 1 kazda z postaci. By¢ moze niewidoczna,
ale styszalna, imigrantka z Laosu jest jedynym glosem rozsadku, oddajagcym pier-
wotng natur¢ czlowieka, ale przede wszystkim nalezy traktowac jej obecnos¢ jako
pretekst do rozwazan na temat rasizmu i kolonializmu. Nie inaczej dwuznacznie
przedstawiany jest watek z wieczna meska dziewica, wicekonsulem Lahore, wzgar-
dzonym przez towarzyszy mitosnych schadzek, ktory jako jedyny podnosi glos az
do poziomu przerazliwego krzyku, ,,ni to Tarzana, ni to Bestii, ni ptaczu czarno-
ksieznika””4, i wyraza sprzeciw wobec ograniczajacych go konwenanséw. Czyni to
jednak gléwnie z checi posiadania tego, czego mieé nie moze — z czystej niemocy
zawladnigcia nad kobiecym ciatem, ktérego pozada. Lament to zaiste zatosny i god-
ny politowania, ale kreujacy jeden z najbardziej intrygujacych i wielowymiarowych
portretoéw niespetnionego zauroczenia w historii kina.

Ujecia bogatego wnetrza ambasady sg tylko kilkakrotnie przerywane powol-
nymi panoramami okolicznego ogrodu i pustych kortow tenisowych, stanowigcych
symboliczne przeciwujecie, ktore sytuuje podmiot kinematograficzny, gdyby postu-
7y¢ sie koncepcja suture Jean-Pierre’a Oudarta’>, nie tyle w roli wlasciciela wzroku
ktérego$ z bohaterow, ile samego budynku — tego kawatka nieprzynalezacej do
indyjskiego klimatu architektury, ktory powoli oddaje si¢ sitom natury. Tej anarchii
identyfikacyjnej, w pewnym sensie pogwatceniu Oudartowskiego ,,zszycia” dzigki
doprowadzeniu nieobecno$ci do ekstremum, dopomaga przede wszystkim §ciezka
dzwigkowa, ktorej pozbawione namacalnego zrddta efekty akustyczne i narracja
z offu tworza niepowtarzalna, oniryczna atmosfere. Klaustrofobia i fatalizm, kto-
rymi emanuje obraz, sg niemal tak namacalne, a jednocze$nie nieuchwytne jak we-
necka fioletowa mgta wspomniana przez gtowna bohaterke, oddajaca odosobnienie
i porazke w komunikacji. Zaden z bohateréw nie otwiera bowiem w trakcie balu ust
(nie wtedy, kiedy sa w kadrze), nawet w rzadkich przypadkach, kiedy to oni odbie-
raja glos anonimowym narratorom, ktérzy komentuja prezentowane wydarzenia za
pomoca dialogu, istniejac jakby poza czasem rzeczywistosci ekranowej, poza jej
przestrzenig nawet, niczym duchy z zaciekawieniem przygladajace si¢ ekscentrycz-
nym zachowaniom towarzyskiej $§mietanki. Marguerite Duras

73 G. Deleuze, op. cit., s. 470.

74 M. Chion, op. cit., s. 78.

75 Zob. J.-P. Oudart, Suture, [w:] Panorama wspélczesnej mysli filmowej, przek?. i red. A. Hel-
man, Krakow 1992.
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ustanawia niezwykla metastabilng rownowage migdzy obrazem dzwigkowym, ktéry czyni sty-
szalnymi wszelkie glosy (wewnatrz kadru i zza kadru, relatywne i absolutne, przepisywalne
i nieprzepisywalne, z ktorych wszystkie konkuruja i spiskuja, siebie nieswiadome i niepomne,
z ktorych zaden nie jest wszechmocny ani nie ma ostatniego stowa), a obrazem wizualnym,
ktory pozwala odczyta¢ niema stratygrafie (postaci, ktore majg zamknigte usta nawet wtedy, gdy
mowig z innego miejsca, tak ze to, co mowia, jest juz w czasie przesztym, podczas gdy miejsce
i zdarzenie, bal w ambasadzie, stanowia martwy poktad, ktéry pokrywa dawng rozpalona war-
stwe, inny bal w innym miejscu)’®.

W finale trylogii Francuzka w ogdle rezygnuje z postaci ludzkich, z wyjatkiem
ostatniej sceny. Widz styszy wiec ten sam dialog i muzyke, ktore zdobity India Song,
wedrujac po korytarzach i komnatach ambasady, odstonigtych stonecznym swiattem
wpadajacym przez wielkie okna. Tym razem mniej wystawnych, bo opuszczonych,
obdrapanych i zakurzonych — znacznie lepiej stuzacych za $rodowisko dla nar-
ratorow-duchow, egzystujacych migdzy przestrzenig diegetyczng i niediegetyczna,
ktorych abstrakcyjny status ontyczny zwraca uwage na zagadnienia jgzyka, mowy
i gtosu w kinie’’. Konstruowanie obrazéw-czaséw z pomoca tych nowych figur
dzwigku filmowego — aczasowych ingerencji, niszczacych sensoryczno-motorycz-
ny porzadek rozumowania — stalo si¢ nie tylko charakterystycznym narzedziem
Duras’8, ale stanowi naturalny sposob adaptacji jej prac literackich’®. Zmiana w po-
etyce francuskiej rezyserki nie umkneta takze polskim krytykom. Jerzy Ptazewski,
ktéry mial niematy problem z identyfikacja srodkow stylistycznych odpowiedzial-
nych za nastr6j India Song, ostatecznie doszedt do stusznego wniosku, ze sukces
artystyczny tych dziet Duras zagwarantowata w chwili, ,,gdy stowem przestata po-
wtarzaé obraz”%0.

ZAKONCZENIE. DOMKNIECIE KREGU INSPIRACJI WSROD
FRANCUSKIEJ AWANGARDY

Posiadlszy wiedze na temat dziel, ktorych asynchroniczno$¢ odbiega ideowo
od postulatéw sowieckich i wegierskich teoretykow wczesnego kina i w ktérych:

nie chodzi juz o uczynienie styszalnymi stow i dzwigkow, ktorych zrodto znajduje si¢ w rela-
tywnej przestrzeni pozakadrowej, a ktore odnoszg si¢ do obrazu wizualnego, unikajac po prostu

76 G. Deleuze, op. cit., s. 470.

77" Zob. M. Chion, op. cit., s. 100.

78 Duras do konca swej kariery faktycznie postugiwata si¢ gtéwnie ta poetyka, choéby w Agatha
et les lectures illimitées (1981), ktorej akcje zndw osadza w budynku i na plazy znanych z La femme
du Gange.

79 W tym kontekscie istotna jest praca po$wiccona rozszerzeniu koncepcji ,,opowiadania o mé-
wieniu” Gérarda Genette’a i udowodnieniu potrzeby zrezygnowania z werbalno-niewerbalnej dycho-
tomii w dyskusji na temat dziet Duras, jakiej podjeta si¢ Joanna Jakubowska-Cichon; zob. eadem,
Mowa przytaczana w narracjach Marguerite Duras, Krakow 2010, s. 7-74.

80 J. Ptazewski, Krzyk wicekonsula z Lahore, ,Film” 1976, nr 34, s. 21.
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dublowania jego danych. Nie chodzi juz o glos zza kadru, ktéry urzeczywistniatby absolutna
przestrzen pozakadrowa jako relacje z cato$cia, relacje, ktora sama jeszcze nalezy do obrazu
wizualnego®!,

mozna pokusi¢ si¢ o ocen¢ dokonan letrystow. Spogladajac na dzieta, ktore ,,unik-
nety klatwy Balazsa”®?, zauwazalny staje sic wptyw Isou i Lemaitre’a na rozwoj
srodkow filmowych w kontekscie Deleuzjanskiego obrazu dzwigkowego, ktory tak
doskonale demonstrujg prace Marguerite Duras.

W interesujacym teks$cie na temat analogii miedzy filmowymi utworami Duras
a fugami muzycznymi, jakimi ptynnie postugiwat si¢ w XVIII wieku Jan Sebastian
Bach, Wendy Everett juz w pierwszych akapitach zwraca uwage na problematyczny
kinowy paradygmat dotyczacy prymatu obrazu nad dzwiekiem®?, ktory nalezy oba-
li¢, aby rozpatrywa¢ filmowa narracje w kategoriach muzycznych. Everett pisze:

podwazajac i ostatecznie niszczac samookreslajaca si¢ pewno$¢ obrazu filmowego oraz umiesz-
czajac miejsce akcji w przestrzeni poza ekranem, ktora nalezy do wyobrazni kazdego widza,
Duras tworzy film, ktéry funkcjonuje jako muzyka; film, ktérego znaczenie jest konsekwentnie
usytuowane poza wizja i jezykiem, a wigc wyraza to, co niewyrazalne®*.

Sposob, w jaki francuska poetka tego dokonuje, opisalem wczeséniej, ale wra-
cam do niego ze wzglgdu na pewne tematyczne domknigcie kregu znaczen, wpty-
woOWw 1 zapozyczen — mniej lub bardziej intencjonalnych.

Chociaz chronologia sugerowalaby istotny wptyw dokonan letrystow na prace
Duras, trudno udowodni¢ taka konstatacje nawet przy uwzglednieniu abstrakcyj-
nej linearnosci teleologicznej w obrebie juz i tak ograniczonego pola francuskiego
kina. Natomiast pierwszenstwo postulatow teoretycznych dotyczacych autonomi-
zacji filmowego dzwigku, podobnie jak realizacji konceptualnych manifestow, jest
w wypadku dziet Isou i Lemaitre’a niepodwazalne. Nie jest tez dzietem przypadku,
ze sam Maurice Lemaitre wypowiadat si¢ o francuskiej rezyserce jako o ,,0szustce
i plagiatorce”®® w tekscie poswieconym recenzji jej dziatalnosci teatralnej i filmo-
wej. Pomijajac pogardliwos¢ tonu, w jakim mial zwyczaj wypowiadac si¢ na temat
autorOw nowego kina, wspomniang opini¢ wypada uzna¢ za jeden z dowoddéw na
podobienstwa w ich tworczosci.

O bezposrednich inspiracjach mozna na pewno powiedzie¢ w przypadku no-
wofalowych rezyserow, ktorzy mieli kontakt z dzietami letrystow w czasie, kiedy
byly pokazywane w paryskich klubach filmowych. Czynnikiem, ktéry mozna uznaé
za zespalajacy w jaki$ strukturalny wzor wszystkie omawiane prace, jest ekspe-

81 G. Deleuze, op. cit., s. 464.

82 Ibidem, s. 464-465.

83 Zob. W. Everett, op. cit., s. 22.

84 Ibidem, s. 36.

85 Kaira M. Cabanas powoluje si¢ na artykut Lemaitre’a Marguerite Duras: Pour en finir avec
cet escroc et plagiaire généralisée. Zob. K.M. Cabanas, op. cit., s. 17.
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rymentatorski entuzjazm zwigzany z niechgcig do statycznego i konajacego kina
glownego nurtu. Jego korzeni nalezatoby doszukiwac si¢ jeszcze w teorii poezji
Stéphane’a Mallarmégo, do ktorej odwotuje si¢, za Maurice’em Blanchotem, Eve-
rett, analizujac liryczng architekture filméw Duras®. Glos Mallarmégo w walce
0 semiotyczng autonomizacj¢ stow w sieci znaczen wiersza stawia go niewatpliwie
w roli protoplasty nurtow dadaistycznych i surrealistycznych, ktorych z kolei ide-
owymi spadkobiercami byli letrysci, i w ten sposob 0w krag inspiracji si¢ zamyka,
nawet jesli tylko powierzchownie i na potrzeby spdjnosci narracji niniejszej analizy.

Oceniajac warto$¢ artystyczng i historyczng role takich dziet jak Czy film juz si¢
zaczgl?, trzeba zwroci¢ uwage, ze jest to dzieto transgresyjne par excellence, ktore
na kilka lat przed tym, gdy przytoczonymi stowami zaczgto opisywac zjawiska fil-
mu strukturalnego i kina rozszerzonego

poddawato problematyzacji dotychczasowe uksztattowania tworczosci artystycznej, podwazato
jej dotad akceptowane aksjomaty, transcendowato istniejgce ograniczenia, w rézny sposob for-
mutowato pytania dotyczace charakteru sztuki filmowej i filmu jako medium, aby skierowac te
watpliwosci w strong odbiorcy-uczestnika wydarzen artystycznych®’.

W znacznym stopniu jest rowniez zapowiedzig filmu interaktywnego, ktory
jednak nie ucieka si¢, dostownie i w przenosni, do prezentowania swej tresci w bez-
piecznej przestrzeni galerii sztuki lub muzeum i nie godzi si¢ na kompromis, a przy-
najmniej nie z mys$la o takim kompromisie zostat zaprojektowany.

Wracajac do rozwazan na temat procesu dialektycznego w obszarze sztuki,
trzeba odnotowac premiery filmow Isou i Lemaitre’a, ze szczegdlnym naciskiem na
destrukcje prymatu obrazu nad dzwigkiem jako swoistg antyteze lub — jak nazwat-
by to sam Isidore Isou — zaliczy¢ ja do postepujacej po fazie przyrostu (ampligue)
w kazdej sztuce, ,.fazy redukcji albo odejmowania, kiedy zdobycze poprzedniego
etapu podlegaja sublimacji, a w koncu dekompozycji i destrukcji”®®. Stosujac ana-
logiczna, nawigzujaca do badan psychoanalitycznych, nomenklature Rolanda Bar-
thes’a, nalezatoby powiedzie¢ o przejsciu od gloryfikacji ciata matki do jego ¢wiar-
towania i doprowadzania ,,na skraj tego, co mozna w nim z ciata rozpoznaé”%°,

Niezaleznie od oceny filmowych dokonan letrystow pod katem politycz-
nym i filozoficznym trudno nie doceni¢ ich wplywu na ewolucje $rodkow jezyka
filmowego, ktorym przez kolejne dekady postugiwalo sie srodowisko awangardy
i szeroko rozumianego kina artystycznego. Warto tez zada¢ pytanie, czy powinni-
smy tesknic za czasami, kiedy sztuka byta zdolna prowokowaé protesty dyktowane

86 7ob. W. Everett, op. cit., s. 36.

87 R. Kluszczynski, Film, wideo, multimedia: sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej,
Warszawa 1999, s. 38.

88 S. Home, Gwalt na kulturze. Utopia, awangarda, kontrkultura. Od letryzmu do Class War,
przet. E. Mikina, Warszawa 1993, s. 19.

89 R. Barthes, Przyjemnos¢ tekstu, przet. A. Lewanska, Warszawa 1997, s. 44.
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powodami immanentnie zwigzanymi z medium filmu, ktore Barthes przewidywat
jako nieuniknione efekty ,,rozkoszowania sie defiguracja systemu jezykowego™.

LETTRIST EXPERIMENTS AND THEIR INFLUENCE
ON THE AUTONOMIZATION OF FILM SPEECH
IN FRENCH AUTEUR CINEMA

Summary

This article is an attempt to analyze Lettrist film experiments — especially Traité de Bave et d’Eternité
and Le film est déja commencé? — and the concept of montage discrépant in the context of the
development of sound-editing techniques. The author, referring to early film theory and Gilles Deleuze’s
notion of sound-image, tries to fill in the ideological blank between them with Isidore Isou’s manifesto.
The ideas and works of Isidore Isou and Maurice Lemaitre in the 1950s are compared with later films
directed by French avant-garde artists. The comparison reveals heavy influence and allows us to treat
the Lettrist experiments as the missing link in the process of autonomization of cinematic sound. In
the course of this analysis, the author proposes a new translation of French terminology on account
of the previous one not expressing the meaning properly and leading to probable misunderstandings.

90 Ihidem.
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