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WPROWADZENIE

Niewatpliwie naktadanie si¢ nurtéw artystycznych na siebie nie jest nowoscia
ipozostaje kwestig dyskutowana po dzi$ dzien na wielu ptaszczyznach, o czym moga
$wiadczy¢ powinowactwa i roznice dostrzegane mi¢dzy okre$lonymi nurtami awan-
gardowymi. Poszczegolne zatozenia teoretyczne znajduja swoje odbicie w ramach
praktyk realizatorskich, pod ktorych auspicjami nurty te krystalizuja si¢ i czerpia
swoje ideowe znaczenie. We francuskiej awangardzie filmowej dochodzi do zerwa-
nia z tradycjonalizmem, komercyjnos$cia, literackos$cia i teatralno$cia na korzysé¢
jezyka obrazu filmowego, jego montazu i nowych srodkow wyrazu. Otoz, jak rea-
sumowal Grzegorz Dziamski, ,,Tradycja byta dla niej negatywnym punktem odnie-
sienia, natomiast pozytywnym byta awangardowa refleksyjnos¢ nad przedmiotem,
materialem i metodami sztuki”'. W szczegolnosci za$ za przedmiot zainteresowan
francuskiej awangardy filmowej mozna uzna¢ tworzywo i jezyk obrazu filmowego,
a nie opowies¢ 1 rzeczywistos¢ filmowa. Tworcy francuskiej awangardy filmowe;j
badali mozliwosci wyrazowe filmu, eksperymentowali, bawili si¢ montazem i si¢gali
po nowe mozliwosci kina. Niejednokrotnie proba uchwycenia punktéw wspolnych
miedzy dadaizmem a surrealizmem francuskim, zwlaszcza w kontek$cie omawiania
filméw awangardowych, sprawia pewne problemy definicyjne. Piszac w perspek-
tywie komparatystycznej, Mieczystaw Porebski wskazywal na ,,powinowactwa na
polu dialektycznym i historycznym, podobnie jak pomiedzy dadaizmem a surrea-

U G. Dziamski, Awangarda a wspéiczesna $wiadomosé artystyczna, [w:] Humanistyka jako

autorefleksja kultury, red. K. Zamiara, Poznan 1993, s. 111.
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lizmem. W materii filmowej rozréznienie miedzy dadaizmem a surrealizmem —
jest czesto — nietatwe, by nie powiedzie¢ niemozliwe do rozstrzygniecia”?. Owym
zwigzkom towarzyszg problemy wynikajace ze wspolnych inspiracji malarstwem
1 sztukami plastycznymi zwiagzanych z probg zyskania autonomii swego medium
i podkreslania kinetyki i ztozono$ci kreowanych za posrednictwem podrecznych
technik ruchomych obrazow.

Celem niniejszego artykutu jest ukazanie perspektywy przekraczajacej podzia-
ty definicyjne miedzy nurtami awangardowymi. Proponowany w niniejszym szkicu
wielocztonowy podziatl wspotczesnej orientacji awangardowej, zaktadajacy ich $wia-
topogladowy status, jest oczywiscie jednym z mozliwych podziatéw tego rodzaju.
Interesuje mnie tu zatem podwdjne funkcjonowanie: filozoficzno-swiatopogladowe
i praktyczno-techniczne. Nie bez racji Theodor Adorno podkreslat ptynny charakter
»granic miedzy gatunkami” i jednoczesne ,,zachodzenie sztuk na siebie”3. Sprzeci-
wiajg si¢ one ideatowi harmonii, rozumianej jako ,,uporzadkowanie stosunkow we-
wnatrzgatunkowych” majace na celu wydostanie si¢ z ,,ideologicznego skrepowania
sztuki”*. Preludium burzenia owych granic sztuki odnajduje on w zasadzie montazu,
sztuki siegajacej genetycznie kubizmu, w praktyce asamblazu Kurta Schwittersa, jak
rowniez w specyfice kolazu utrzymanej w duchu dadaistycznym i surrealistycznym.
W przekonaniu Teorii estetycznej awangardowe praktyki powigzane byty z destruk-
cja dziet sztuki przez aplikacje w ich obszar elementdéw z rzeczywistosci pozaeste-
tycznej, tak zwanej empirycznej rzeczywistosci>. Tym samym nie tyle petnity owe
praktyki funkcje nasladowcza, ile uczestniczyty w ,,czyms$ obcym™. Za podstawowy
rys metodologiczny filmu awangardowego przyjmiemy w tym szKicu zorientowanie
praktyki filmowej na relacyjne wlasnosci badanego przedmiotu. Sg to wlasnosci,
ktore mu przystuguja ze wzglgdu na relacje z innymi przedmiotami codziennego
uzytku lub odmiennymi sztukami, wraz z ktérymi wspottworzyt dzieta, zwazywszy
na miejsce zajmowane w wiekszym uktadzie kompozycyjnym.

W KREGU INSPIRACJI PLASTYCZNYCH

Pytania o aktualnos$¢ kina awangardowego padaja przy okazji kazdego z nim
spotkania. Chcac pokrotce nakresli¢ kontekst naktadania si¢ surrealizmu i dadaizmu
na siebie, sprobujmy uczynic to na tle rzeczywistosci lat dwudziestych. Poczatkowo

2 M. Porebski, Granice wspolczesnosci. Ze studiow nad ksztaltowaniem sie poglgdéw artystycz-
nych XX wieku, Wroctaw 1965, s. 174.

3 T. Adorno, Sztuka i Sztuki, [w:] Sztuka i sztuki. Wybér esejow, przet. K. Krzemien-Ojak,
Warszawa 1990, s. 44.

4 Ibidem.

5 [bidem, s. 46.

6 Ibidem, s. 45.
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byty one przeznaczone dla wtajemniczonej publicznosci, z czego wynika kontekst
powstawania filmowej awangardy’. Wypada przypomniec, Ze inicjator nurtu surrea-
listycznego André Breton nawolywat w Manifescie surrealistycznym z 1924 roku do
wycinania tytutow i fragmentow tytutow z gazet®. Praktyka surrealistow czestokroé
wigzala si¢ z wpisaniem ,,cytatow z rzeczywistosci” w strukture danego dzieta, co
pozwalato wyloni¢ zen okreslone efekty iluzji rzeczywistosci. Otdz, jak pisat Breton:

nie jest bynajmniej dowiedzione jakoby ,,rzeczywisto$¢”, ktora mnie teraz pochtania, zachowy-
wata swe prawa w czasie snu i nie padata w niepamig¢, dlaczegdz — pytam — nie przypisaé
snom tego, czego odmawiam niekiedy rzeczywistosci, tej pewnosci swego istnienia, ktorej —
poki trwa — nie podaje przecie w watpliwo$é??

Probujac dookresli¢, czym bylaby ta nowa rzeczywistos¢, dodawat: ,wierze, ze
dwa te — tak na pozdr sprzeczne — stany — sen i jawa, stopia si¢ kiedy$ w rzeczy-

4

wisto$¢ absolutng czy — jesli kto§ woli— w nadrzeczywisto$¢”0. Paralelnie
André Bazin, analizujac problematyke rzeczywistosci w odniesieniu do kina i jego
zwiazkow z innymi sztukami, sugerowat:

nie chodzi juz o przetrwanie cztowieka, ale bardziej ogdlnie o stworzenie idealnego wszech§wiata
na obraz rzeczywistosci obdarzonej autonomicznym doczesnym przeznaczeniem. [...] Historia
sztuk plastycznych to nie tylko historia ich estetyki, ale przede wszystkim ich psychologii, jest

to w istocie historia podobienstwa lub, jesli wolisz, realizmu''.

Dla Bazina zagadnienie podobienstwa podlega przeobrazeniom na gruncie
zaréwno rozmaitych mediow, do ktorych zalicza oprécz filmu fotografig i malar-
stwo, jak 1 poszczegolnych kierunkow artystycznych. Obraz rzeczywistosci podlega
przemianie: ,,dzieje si¢ tak dlatego, ze w przypadku surrealizmu cel estetyczny jest
nierozerwalnie zwigzany z mechaniczng skutecznoécig obrazu w naszym umysle”!2,

Dlatego tez, podkre§lmy, na gruncie fotografii

surrealizm i fotografi¢ faczyta fascynacja podwdjnoscia, lustrzanym odbiciem, sobowtoérem,
przenikalnoscia swiatow, owych — uzywajac przeno$ni Bretona — naczyn potaczonych. Efekt
ten wywotywala tak czesto stosowana przez zwigzanych z ruchem fotograféw technika podwoj-

nego naéwietlania oraz naktadania na siebie obrazow!'3.

7 M. Kapuécinska, Leitmotivy francuskiej awangardy filmowej, ,,Jluzjon” 1987, nr 3, s. 31.

8 A. Breton, Manifest surrealizmu, przet. A. Sandauer, [w:] Antologia wspotczesnej estetyki
francuskiej, wyb. 1. Wojnar, przedm. W. Tatarkiewicz, Warszawa 1980, s. 119-120.

% Ibidem, s. 120-121.

10 Ibidem, s. 122.

1A Bazin, Ontologie de I'image photographique, [w:] idem, Qu'est-ce que le cinema?, Paris
2007, s. 10.

12 Ibidem, s. 16.

13" A. Taborska, Miedzy jawq a snem. Fotografia surrealistyczna, ,,Kwartalnik Filmowy” 2006,
nr 54/55, s. 272.
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Dadaisci twierdzili, iz wszystko moze by¢ sztuka dzigki artystycznemu recy-
towaniu, w zwiazku z czym ,,przedmioty zmieniajg swojg funkcje i semantyczne
oblicza”'*. Odwotujac sie do fotografii, Stanistaw Czekalski zauwazal, ze ,arty-
styczna awangarda dazyta do wprzegnigcia sztuki w proces powszechnej moder-
nizacji, obserwowany w innych dziedzinach kultury, to fotomontaz dadaistyczny
byt manifestacyjnym tego przejawem”!>. Zarysowana strategia montazu fotografii
prasowych korespondowata z przy$wiecajaca ideg ,,sprzeciwu” wobec ,,estetyzmu”,
wobec modelu sztuki autonomicznej i wyobcowanej z powszechnej rzeczywistosci,
wobec tradycji / art pour ['art, symbolizmu i ekspresjonizmu'®. Narodziny montazu
rodzity ,,mozliwo$¢ cytowania rzeczywistosci i dokonywania operacji na jej przy-
toczonych fragmentach”'”. W odrdznieniu od syntetycznej cechy kolazu dadaisci
recyklowali teksty kultury, aby w stworzy¢ nowy swiat danego dzieta.

[Oile] kubistyczne papiers collés tworzyty dialektyczne napigcie migdzy autonomia formy
artystycznej a fragmentami pochodzacymi z rzeczywisto$ci zewngtrznej w formie pozenienia
scinkow gazet z martwg naturg na obrazie [...] [o tyle] dadaistyczne prace rezygnowaly z nie-
zaleznoéci estetycznej, celem skonstruowania nowej rzeczywistosci z samych tylko gazet's.

Oto6z, przypomnijmy:

powodem zastosowania tej techniki [kolazu — przyp. K.L.], jak podkreslali Picasso i Braque, byta
cheé¢ zachowania kontaktu z rzeczywistoscia. W obrazach obu malarzy powstajacych w latach
1911-1912 nastapita tak daleko posuni¢ta dezintegracja wygladu przedstawianych przedmiotow
1 0s0b, ze sprawiaty one wrazenie nieprzedstawiajacych. Wprowadzenie do nich fragmentéw
ptaskich przedmiotow znajdowanych w otoczeniu, ktore byty tatwo rozpoznawalne, sugerowac
miato odbiorcy zwigzek calego dzieta, takze jego czg¢$ci namalowanych przy zastosowaniu
metody kubistycznej, z rzeczywistoscia. Picasso podkreslal, ze wklejanymi fragmentami ,,nie

kierowano”, nie przystosowywano ich do catosci kompozycji'®.

Przy czym zauwazmy, ze granica mi¢edzy montazem a kolazem jest bardzo
umowna i nietatwo jednoznacznie odrzuci¢ myslenia kolazowe u wszystkich dada-
istéw. Analogicznie surrealisci starali si¢ wydoby¢ ,,konkretnos¢”, realno§¢ mowy
i jezyk potoczny oparty na formach tworzonych przez cywilizacje¢ i kulture masowa.
Ponadto, wzbraniajac si¢ przed obowiagzujaca moralnos$cig burzuaz;ji, surrealisci pro-
bowali obali¢ nacjonalistyczne przestanki i przeciwstawiali si¢ idei ,,francuskosci”
i roszczeniom panstwa kolonialnego odnosnie do utraconych ziem. Surreali$ci na-

14 R. Nycz, O kolazu tekstowym (na podstawie materiatu prozy Leopolda Buczkowskiego),
»Teksty” 1978, nr 4, s. 22.

15§, Czekalski, Awangarda i mit racjonalizacji. Fotomontaz polski okresu dwudziestolecia
migdzywojennego, Poznan 2000, s. 72.

16 1phidem, s. 23.

17" G. Sztabinski, Awangarda a postmodernizm: zagadnienie cytatu, [w:] Awangarda w perspek-
tywie postmodernizmu, red. G. Dziamski, Poznan 1996, s. 72.

18 S, Czekalski, op. cit., s. 34.

19°G. Sztabinski, Inne pojecia estetyki, Krakéw 2020, s. 202.
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wigzywali do poetyki o korzeniach ludowych, pokazywali w swoich filmach tea-
trzyki rewiowe z mnostwem zartow opartych na ,,maksymie mito$ci szalonej (amour
fou) i surrealistycznego ruchu w literaturze i malarstwie”?’. Wypada zauwazy¢, ze
interdyscyplinarne czasopismo ,,Documents” publikowato swoje artykuty na pod-
stawie klucza zestawien, kreacji przypadkéw i ironicznego kolazu?!. Polityka tego
czasopisma uprzywilejowywata spojrzenie kolazowe przez zestawienie elementéw
wywodzacych si¢ z kultury wysokiej z elementami kultury niskiej (ludowej). Na
famach tego czasopisma podejmowanym tematom towarzyszyta migdzy innymi

analiza form, badz analiza ikonograficzna. [...] nie tylko zawarto$cig tekstow Bataille’a i jego
najblizszych wspotpracownikow, lecz takze tym, co na obszarze czasopism artystycznych sta-
nowilo pod koniec lat dwudziestych szokujace zerwanie z tradycja: mysle o Zywym zaintereso-
waniu afro-amerykanskim, a nawet paryskim musicalem, jazzem, raczkujacym dopiero filmem
dzwiekowym, pieknymi boginiami zza Atlantyku, gwiazdami kabaretu, popularnymi wyobra-
zeniami jak oktadka Fantomasa [...], a takze innymi peryferyjnymi tematami (anachronicznymi
pomnikami na naszych placach i w ogrodach, ksigzkami dla dzieci, maskami karnawatowymi)?2.

W wyniku zwrotu ku eksperymentowaniu w dziedzinie jezyka i obrazowa-
nia poetyckiego surrealisci inspirowali si¢ dziedzictwem ,,przekletych poetow™
Charles’a Baudelaire’a, Arthura Rimbauda, Comte de Lautréamonta i niektorych ro-
mantykow, zwlaszcza niemieckich, oraz symbolistow. Odwotujac si¢ do Baudelaire’a,
wskazywali na ideg wypracowania regul nowego, oryginalnego sposobu percypo-
wania §wiata 1 fragmentarycznej wizji rzeczywisto$ci, w ktorej duchu realizowali
niektoére techniki plastyczne, zwlaszcza za§ dekalkomanie, frottage, grattage itp.
Szkicowane praktyki inspirowane dadaistyczng koncepcja ,,przypadku obiektywne-
g0” (hasard objectif) odbiegaty od zastanych konwencji jezykowych przez kreacje
rzeczywistosci wyzszego rzedu (surréalité), oparta zdaniem Zygmunta Freuda na
podziale na jawe senng i rzeczywisto$¢ wyzbyta z wezesniejszej antynomicznosci?>.
Celnie podsumowat owe zwigzki Stefan Morawski, piszac, ze kazdy z nich podjat
inng probe dotarcia do $rodka rzeczywistosci przez sztuke i kazdy ponidst kleske
w wyniku proby realizacji utopii przez ,,jezyk bezstowny”, architektonike struk-
tur elementarnych, uktad piondéw 1 poziomdw, produkcj¢ rzeczy dobrze skonstruo-
wanych i doskonale funkcjonalnych, écriture automatique®*. Majac na wzgledzie
zarysowany arsenat technik, mozna wskaza¢ na sktonnos¢ do wyswobodzenia sig

20 D, Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka Filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosinska,
Torun 2014, s. 532.

21 . Clifford, On Ethnographic Surrealism, ,,Comparative Studies in Society and History™ 23,
1981, nr 4, s. 551.

22 M. Leiris, Odpryski, przet. T. Swoboda, ,,Literatura na Swiecie” 2010, nr 7/8, s. 241.

23 Ibidem.

24 S. Morawski, Awangarda artystyczna (o dwu formacjach XX wieku), [w:] idem, Wybor pism
estetycznych, wyb., oprac. P. Przybysz, A. Zeidler-Janiszewska, Krakow 2007, s. 209.
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z opresji regut jezykowych i do biernego podazania za potokiem skojarzen poety?>.
Niewatpliwie, jak powiada Jacques Derrida, pismo automatyczne nie miato ozna-
cza¢ braku kompozycji, ,,lecz cechowala je wyzsza kontrola jednoczaca krytyczng
i $wiadoma mysl z tym, co w mysli nie§wiadome”?®. O tym pisata rowniez Teresa
Kostyrko, wedle ktorej

zasadnicza cecha ,,nadnaturalistycznej” praktyki artystycznej jest to, Ze jest ona [...] nieodtacznie
zwigzana ze $wiatem ,,naturalnych” stanoéw podswiadomosci. Swiat przypadku, ktorym rzadzi
natura, mechaniczno$¢ skojarzonych wyobrazen to rzeczywisto$¢, ktora ma stanowi¢ dla czto-
wieka ucieczke przed zestandaryzowanym modelem spoteczenstw?’.

Na podstawie wielu przestanek surrealistycznych uformowata si¢ praktyka
tworcza cadavre exquis oparta na akcie pisania kolejno przez kilka osob poszcze-
g6lnych czgsci zdania w ten sposob, by zadna z nich nie wiedziata, co napisali jej
poprzednicy. Ta nazwa wywodzi swoja geneze od pierwszego zdania wydruko-
wanego przez surrealistow: ,,.Le cadavre — exquis — boira — le vin — nouveau”
(1925). Ta technika zbudowana na sekwencyjnym ulozeniu stéw na wzor pisma
automatycznego nieoczekiwanie wywotywala iluzje skojarzeniowe. Odwracajac
si¢ od konwencjonalnej koncepcji opowiadania, tworcy awangardowi akcentowa-
li swiadomie utrudniony odbiér powstajacy w wyniku ,,§ledzenia formalnych za-
leznosci i uktadow”?8. Innymi stowy, do najwazniejszych elementéw cechujacych
surrealizm nalezy zaliczy¢ sklonnos¢ do ,,organizacji i orkiestracji form, koloru,
dynamiki ruchu, symultaniczno$ci Paula Cézanne’a, dziet plastycznych kubistow
i futurystow”?°, powigzang z upodobaniem do kontynuacji kolazu Pabla Picassa
1 Georges’a Braque’a.

0D IDEI ,,KINA CZYSTEGO” DO RECYKLOWANIA RZECZYWISTOSCI

Nawigzujac do koncepcji plastycznych, mozna przyjac, ze zasada symultani-
zmu, jak tez kolazowa poetyka podejmowana przez awangarde jawia si¢ jako swoista
»galeria lustrzanych odbi¢”, poniewaz ,,nawiedzala francuskie kino, podobnie jak
inspirowata malarstwo, muzyke, a nawet literature”3. O szczegélnie ptodnym czasie
w rozwoju filmowej mysli estetycznej moze poswiadczy¢ uformowanie si¢ nowej
generacji czasopism, do ktorych nalezaty:

25 Ibidem, s. 133.

26 J. Derrida, Pismo i réznica, przet. K. Ktosinski, Warszawa 2004, s. 40.

27 T. Kostyrko, O kilku kwestiach w zwigzku ze specyfikq przedstawien symbolicznych, [w']
Symbol i poznanie. W poszukiwaniu koncepcji integrujgcej, red. T. Kostyrko, Warszawa 1987, s. 126.

28 A. Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, [w:] Kino nieme, red.
T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2010, s. 745.

29 R. Kluszezynski, Film — sztuka Wielkiej Awangardy, Warszawa 1990, s. 18—19.

30 G. Deleuze, Kino: 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas, przet. J. Marganski, Gdansk 2008, s. 56.
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,,Cinéa-Ciné pour tous”, prowadzone przez Jeana Tedesco, ,,Cinémagazine” redagowane
przez Jeana Pascala, efemeryczne ,,Schémas” zarzadzane przez Germaine Dulac, ,,Cinégraphie”
kierowane przez Jeana Dréville i,,La Revue du cinéma” prowadzone przez Jeana-George’a Au-
riola. Przeglady literackie takie jak ,,Les Cahiers du mois”, ,,Le Rouge et le Noir” lub ,,La Revue
fédérealiste” poswigcaty istotne numery specjalne temu tematowi.

[...]

W tym duchu warto podkresli¢, iz podobnie jak Apollinaire nie mowit tylez o kinemato-
grafie lub kinie, co o ciné: o pojeciu, ktére lepiej thumaczyto praktyke popularng i ludyczna,
ktéra z niej cheieli zrobi¢, anizeli przeznaczenie ,,artystyczne”, ktore mu rezerwowali kinofile?!.

Dodajmy, iz osadzony na czele magazynu ,,Cinéa” modernistycznie nastawiony
Louis Delluc zapoczatkowat tenze ruch literacki i filmowy, sytuujac si¢ w opozy-
cji do Fantomas — A l'ombre de la guillotine (1913) 1 Les Vampires (1915) Louisa
Feuillade’a przez ukierunkowanie swoich strategii tworczych na analize¢ estetyczna
strony samego obrazu. Nie bez zwigzku we wspotpracy z innymi §rodkami eks-
presji rezyserzy przynalezacy do pierwszej awangardy filmowe;j ,,realizowali swoje
filmy w imig idei correspondance des arts”*?. Zwtaszcza za$ nalezy zauwazy¢, ze
awangardzisci realizujacy swoje filmy w tym duchu opowiadali si¢ za zerwaniem
z produkcjami przygotowanymi przez braci Pathé spod znaku ,,kryzysu scenariusza”
(crise de scénario)®. Proponowali oni my$l estetyczng skupiona na wartosciach
$cisle obrazowych, z malarstwa bioraca poczatek z do§wiadczenia estetycznego
fotogenii (photogénie), ze szkicu pod tym samym tytulem wydanego w 1918 roku
(i reprodukowanego w wickszym zbiorze tekstow w 1920) przez Louisa Delluca.
Innymi stowy, owo doswiadczenie Richard Abel okreslat mianem ,,przeksztatcaja-
cego medium absorbcji i de-familiaryzacji”’3*. Ta perspektywa rodem z dziewiet-
nastowiecznych naturalistycznych i symbolicznych nurtow w teatrze, malarstwie,
muzyce miata niejako odzwierciedla¢ zycie wewnetrzne i rzeczywisto$¢ spoteczna.
Owa fotogeniczno$¢ koresponduje z osiemnastowieczng specyfika obrazu wyrosta
z nastawienia na prymat wzroku w malarstwie francuskim okre$lonym $ladem usta-
len Michaela Frieda mianem ,,zapo$redniczonej rzeczywistos$ci w stanie wytgzonej

31 P. de Haas, Une experience définitivement inachevée, [w:] Jeune, dure et pure. Une histoire
d’une cinéma d’avant-garde et expérimental en France,red. N. Brenez, Ch. Lebrat, Milan 2001, s. 64
(wszystkie cytaty z tej publikacji — przel. K. Lipinski). Warto podkresli¢ jednak, ze mozna zgodzi¢
si¢ czgsciowo, Apollinaire odwotywatl si¢ bowiem do pojecia kina sensu stricto, o czym moze §wiad-
czy¢ chociazby szkic pt. Przed kinem wydany w 1907 r. J. Toeplitz, Guillaume Apollinaire o filmie,
,,Kino” 1969, nr 3, s. 49.

32 R. Kluszezynski, op. cit., s. 5. Idee korespondencji rozumiano w tym kontekscie jako idee
sztuki totalnej, jednoczaca ,,w sobie wszelkie mozliwosci artystycznej ekspresji. [...] w klasycznym
okresie awangardy za sztuke totalng uznany zostat film”.

33 S. Hayword, French National Cinema, London 2005, s. 87.

34 R. Abel, On the Threshold of French Film Theory and Criticism, 19151919, ,,Cinema Jour-
nal” 25, 1985, nr 1, s. 27.
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uwagi i absorpcji”®®. Jednym z wazniejszych objawow tej sktonnoéci do awangar-
dowej korespondencji sztuk jest definicja fotogenii cytowana przez Richarda Abela,
polegajaca na ,,nasycaniu kina elementami innych sztuk w sposob nieprzekreslajacy
ich organicznej cato$ci”3°. Nie bez zwigzku Stefan Morawski powiadat, ze nie owi
awangardzisci rezygnowali z wykorzystania ,,nowych materiatow i technik twor-
czych oraz nowej ikonografii”, lecz opowiadali si¢ za proba kreacji paradoksalne;j
formy ukazujacej ,.filmowosci filmu?’. Dlatego Zbigniew Czeczot-Gawrak powia-
dal, ze

filmy francuskie owego pigciolecia, jak gdyby stopniowo wyzwalajac si¢ z tych wptywow nie-
mieckiego ekspresjonizmu, ktérych echem byta glosna paryska premiera ,,Caligariego” z 1920 r.,
odchodzity od estetyki, w ktorej obowigzywat jedynie Duch, wykleta byta Natura, a zelazna
regule stanowito realizowanie filmoéw w atelier, na tle kreowanej przez malarzy scenografii>s.

Odchodzac od nadmiernej prefiguracji dzieta, Delluc stosowat ,.figury diafrag-
my iris, laczacej w montazu kadry, $wiatta i stylizowane dekoracje’”. Kino wyroste
na tym tle przemian estetycznych jako medium ekspresji byto jednym z elementow
szerzonej korespondencji sztuk obejmujacej idee awangardowe, w tym zwlaszcza
koncepcj¢ przypadku i napigcia migdzy techniczng cywilizacja a kulturg ludows.
Mozna wigc zaryzykowac stwierdzenie, ze kino uwazano za lustro szybko dokonu-
jacych sie przemian nowoczesnosci.

Zwazywszy na nieostros¢ definicyjna technik awangardowych, granica migdzy
montazem a kolazem wydaje si¢ dos¢ umowna, a kolazowa metoda uksztattowata
wiele prac dadaistow, poczawszy od malarstwa, rzezby, do filmu. Obrazy filmowe
realizowane w latach dwudziestych uchodzity za przyktad ,,jednej z form autono-
mizacji jezyka poetyckiego, idei kreacyjnej abstrakcji, wizualnej badz stuchowe;j4°.
Dla Jerzego Kmity mechanizm myslenia o ,,czystej sztuce” jako czynnosci ,,abs-
trahowania artystycznego” polegal na tym, ze to do odbiorcy nalezalo ,,wykrywa-
nie konstruowanych przez nig wartosci abstrakcyjno-estetycznych w wytworach
praktyki spotecznej jako relacji analogicznie zachodzacej zarowno w sztuce, jak
i nauce”*!. Jednoczesnie idea ,,czystosci” odznaczajaca fotogeniczno$é opierata sie
na ,,swoistym przetworzeniu dotychczasowej tradycji artystycznej, gldwnie litera-

35 M. Fried, Absorption and Theatricality: Painting and the Beholder in the Age of Diderot,
Berkeley 1980, cyt. za: R. Abel, op. cit., s. 21.

36 Ibidem, s. 66.

37S. Morawski, op. cit., s. 207.

38 7. Czeczot-Gawrak, Zarys dziejéw teorii filmu pierwszego piecdziesieciolecia 1895—1945,
Warszawa 1977, s. 113.

39 A. Helman, Louis Delluc jako ?rédto kina narodowego, ,,Kino” 1974, nr 3, s. 64.

40 Ibidem, s. 156.

41 I. Kmita, Abstrakcja, [wi] Sztuka i jej poznawanie. Wybor tekstéw ,,szkoly poznarskiej”
publikowanych w latach 1965—1978 w czasopismach ,,Nurt” i ,,Sztuka”, Poznan 2008, s. 338.
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ckiej i plastycznej”*?. W nieco innym $wietle Borys Eichenbaum zauwazal, ze istota
fotogenii okreslita

podstawowg istot¢ kina, zdecydowanie specyficzna i umowna. Od tej pory deformacja natury

w filmie, podobnie jak w innych dziedzinach sztuki, przyjeta swoje wlasciwe miejsce. W rekach

operatora aparat filmowy dziata podobnie jak farby i pedzel w rekach malarza®.

Innymi stowy ten ,,kartezjanizm” opierat si¢ na cyzelowaniu kadru filmowego
przez zwolennikow fotogenii, traktujacych jako najmniejszg jednostke analityczng
jeden fotogen**. Idea ,,czystosci” w sztukach plastycznych przebrzmiewa w my$leniu
o impresjonizmie. Henri Langlois podat definicje impresjonizmu filmowego, we-
dtug niego ,,kino stanowi uwienczenie impresjonizmu i narodzito si¢ z wyczerpania
pewnej tradycji klasycznej”*. Za najwickszego przedstawiciela ,,modernistycznej
retoryki czystosci” Lev Manovich uznawat Jeana Epsteina. Przede wszystkim w od-
réznieniu od Delluca Epstein do§wiadczenie fotogenii rozumiat jako zaakcentowanie
moralnego aspektu reprodukcji filmowej*¢. Jak powiadat Leo Chaney, postulowana
przez Epsteina idea fotogenii tworzyla ,unikalne formy sztuki nowoczesnego do-
swiadczenia”, uchodzita bowiem za jeden z nurtéw zmierzajacych do ,,zaktécania
linearnego przekazu”*’. Zmierzajac do zerwania z supremacja linearnosci narracyj-
nej kina gldwnego nurtu, dadaisci wyznawali przekonanie, Ze ,,cigglosc i nieciaglosé
nigdy w kinie nie przeciwstawiaja si¢ sobie, jak wykazat juz Epstein”*. Owocem
takiego frontu jest proba postrzegania zasady sfery onirycznej rzeczywistosci w ka-
tegoriach eksperymentalnej czystosci obrazu. Dzigki temu ,,nowoczesne kino” miato
otwiera¢ si¢ ,,na nowe mozliwoéci”*®. W tym duchu René Clair kontynuowat idee
,,CZystego malarstwa”, zaczerpnigta jak si¢ wydaje przez Francisa Picabi¢ od Henrie-
go Valensi, z ktorym wspottworzyl Grupg Puteaux. W zwigzku z tym wylonita si¢
idea ,,czystosci” jako jedna z przestanek przy realizacji przez Jeana Borlina kola-
zowej choreografii baletu — Eric Satie skomponowat warstwe muzyczng zarowno
do baletu, jak i do filmu powstatego na jego podstawie. René Clair, jak tez Francis
Picabia zmierzali do stworzenia integralnego spektaklu, w ktorym Antrakt (L' Entre-

42 Ibidem.

43 B. Eichenbaum, Problemy stylistyki filmowej, przet. B. Grabowska, [w:] Estetyka i film, red.
A. Helman, Warszawa 1972, s. 49.

44 N. Rosenblatt, Photogenic Neurasthenia: On mass and Medium in the 1920s, ,October” 86,
1998, nr 47.

4 [Ibidem, s. 75. Doda¢ wypada, ze owa nazwa przyjeta sie zdaniem Alicji Helman we Francji
od Georges’a Sadoula, a w Polsce od Jerzego Toeplitza.

46 J. Epstein, On Certain Characteristics of Photogénie, ,,Afterimage” 1981, nr 10, s. 20.

47 L. Chaney, In a moment: Film and the Philosophy of Modernity, [w:] Cinema and the Invention
of Modern Life, red. L. Chaney, London 1995, s. 279.

48 G. Deleuze, op. cit., s. 402.

4 T. Williams, Dancing with Light: Choreographies of gender in the Cinema of Germaine
Dulac, [w:] Jeune, dure et pure, s. 130.
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-Acte) z 1924 roku utrzymany w konwencji dadaistycznej groteski miat wylania¢
si¢ migdzy dwoma aktami szwedzkiego baletu pt. Reldche (Wytchnienie) w Teatrze
Champs-Elysées®?. W jego trakcie zaprezentowano sekwencje tancerki Inge Fries
sfilmowanej w przeciwujeciu za oknem®'. Ow spektakl nawigzywat do tradycji kina
jarmarcznego w kabaretach i teatrach iluzjonistéw z poczatku XX wieku. Wprowa-
dzajac w arkana realizacji dzieta, zauwazmy:

do spektaklu dwukrotnie wlaczona zostata projekcja filmowa. Najpierw w charakterze prologu
ukazujacego obu autorow ,,sfruwajacych” z nieba w celu zatadowania armaty, ktorej wystrzat
dawat sygnat do rozpoczecia akcji scenicznej. Po raz drugi film pojawiat si¢ miedzy aktami
(stad tytut Antrakt), ktéry to pomyst Picabia zaczerpnat z popularnego przed 1914 rokiem zwy-
czaju organizowania pokazow filmowych w przerwach kawarnianych koncertow. Obie wstawki
potaczone zostaly w integralng cato$¢ dopiero jaki$ czas po premierze Reldche 1 pokazane po
raz pierwszy publicznie w styczniu 1929 roku z okazji otwarcia Studio des Ursulines. Zarys
scenariusza Antraktu narodzit si¢ pewnego wieczoru w lokalu Maxim i zostal napisany na

serwetce firmowej restauraciji’2.

Clair poszukiwat odnowy, chcac jednoczesnie dotrzymac kroku przemianom
cywilizacyjnym w ramach modernizmu artystycznego. Dlatego tez Kurt Schwitters
okreslat ten film jako ,,wizualne medium per se”. Zwré¢my tu uwagg, iz owym
scenom towarzyszy ,,malarsko$¢” figur Man Raya i Marcela Duchampa grajacych
w szachy w duchu dadaistycznej groteski na szczycie Teatru, widzianych na tle
figury pejzazu paryskiego — typowej dla pozostatych filméw Claira. Wytania si¢
tu jeden z wazniejszych motywow ikonograficznych francuskiej awangardy, a mia-
nowicie miasto.

Miasto w formie polifonicznego kolazu obrazow przewija si¢ w historii filmu awangardo-
wego juz od ,,symfonii miejskich”: Paryz spi (1923) René Claira i Mijajg godziny Alberto Caval-
cantiego (1926). Sekwencje miejskiej zawierajg ponadto Antrakt, Balet Mechaniczny, Refleksy
$wiatla i szybkosci (1923-1925), Henri Chomette’a czy Noc elektryczna (1930) Eugéne Deslawa™.

Zauwazmy, ze W Antrakcie wspomniana posta¢ tancerki w ruchu moze by¢
postrzegana jako pars pro toto baletu, z ktorym 6w film tworzyl nieodlaczng ca-
fo$¢ w ramach spektaklu premierowego. Mimo licznych interpretacji tego filmu,
z gruntu literackich®®, niebagatelne znaczenie miaty ikonograficzne akcenty lo-

30 Przektad tego spektaklu w jezyku polskim jest niejednolity. Marcin Gizycki ttumaczy go bo-

wiem jako ,,Przedstawienie zawieszone”. Zob. M. Gizycki, Kino dadaistow i surrealistow, [w:] Historie
Sfilmu awangardowego. Od dadaizmu do postinternetu, red. L. Ronduda, G. Sitek, Warszawa 2020, s. 18.

SN, Villodre, Cobayates. Panorama du film de danse en France, [w:] Jeune, dure et pure, s. 47.

52 M. Gizycki, Kino dadaistéw i surrealistéw, s. 18.

33 M. Kapuscinska, op. cit., s. 34.

34 Aleksander Jackiewicz, za Maurice’em Bardéche i Robertem Brasillachem, podaje ironicznie,
ze jedna z przewazajacych interpretacji byto stwierdzenie, ze jest to: obraz tego, co ,,dzieje si¢ w przy-
tepionym umysle cztowieka $pigcego po wieczorze spedzonym na jarmarcznej zabawie”, M. Bardeche,
R. Brasillach, Histoire du Cinéma, Paris 1935, t. 1, s. 315.
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kalne. Obejmujac szeroki zasob kulturowy, utwor ten wyrdznial si¢ ,,duza ilosciag
motywow wizualnych zaczerpnigtych z jarmarku czy $wigta ludowego, a nawet,
$cislej paryskiego™>. Znakomita wigkszo$¢ filmu odznaczaja konteksty powiazane
z improwizowanymi filmami Louisa Feuillade’a, wzbogacone wartka akcja i spon-
tanicznos$cig korespondujacg z ,,szalonymi gonitwami przedstawionymi w filmach
Pathé i Macka Sennetta”>®. Majac na wzgledzie 6w filmowy zawrét glowy, jeden
z krytykow pytal: ,,na podstawie jakich praw metryki polega to balansowanie widza
i krajobrazu, réwnie ruchliwe wokot osi utworzonej przez ekran?”>’.

W nieco odmiennej perspektywie kolazowa stylistyke ujmowat Fernand Léger
okreslany ,,malarzem najblizszym kinu™%. Jego pracom przyswiecata przede wszyst-
kim idea szybko$ci. Krystalizowata si¢ ona w heterogenicznie zestawionych wzgle-
dem siebie elementach. Mozna przyja¢, ze jako ,,inicjator dadaizmu filmowego”’
inspirowat si¢ ,,malarstwem kubistycznym i symultanicznym”®?, stad wynika proba
wprowadzenia tych podstawowych idei do kina. Szczegolnie widocznym tego §wia-
dectwem jest bowiem film eksperymentalny Ballet mécanique (1924, Balet mecha-
niczny) opatrzony podtytulem ballet instantanéité (balet btyskawica). Nawigzujac
do genezy tego filmu, zauwazmy, iz Léger postugiwat si¢ demontazem kadru filmo-
wego w sposob nierealistyczny przez ,,rytmiczne i satyryczne zestawiania obrazoéw
dialektycznych powstajacych na skutek »zderzenia idei« w ramach zestawien figur
Charliego Chaplina” utozsamianych ze ,,znakiem firmowym nowoczesnosci ¢!,
Intelektualisci 1 koneserzy kina rozwodzili si¢ w latach dwudziestych nad sposo-
bem, w jaki ,styl gry Chaplina oddaje ducha nowoczesnosci i jego stosunek do
maszyny”%2. Owo zderzenie estetyki ludowej i technicznej wigzato sie¢ wywoty-
waniem dialektycznych napie¢ bedacych wyrazem oscylacji miedzy przesztoscia
a orientacjg ku nowoczesnosci. Przede wszystkim w Ballet mécanique warto wy-
r6zni¢ predylekcje do stosowania trikow op-artu wywotywanych wprowadzaniem
chwytéw montazowych®. Jednoczesnie owym utworom z kregu kina popularnego

3 A. Jackiewicz, René Clair, Warszawa 1957, s. 43.

36 Ibidem, s. 48.

57 J. Brunius, En marge du cinéma francais, Paris 1954, s. 54-55, cyt. za: Le cinéma indépendant
et d’avant-garde a la fin du muet. Le Congreés de La Sarraz (1929) et présentation des films projetés
au Symposium de Lausanne (1—4 juin 1979), red. F. Buache, ,,Travelling” 1979, nr 55, s. 63.

3 G. Deleuze, op. cit., s. 497.

39 Ibidem.

60 7. Czeczot-Gawrak, Jean Epstein: studium natury w sztuce filmowej, Warszawa 1962, s. 32.

61 W. Benjamin, Charlie, [w:] Work of Art in the Age of Technological Reproducibility and the
other Writings on Media, red. M. Jennings, B. Doherty, T. Levin, Cambridge-London 2006, s. 334.

62 L. Mulvey, Widz zawlaszczajgcy, przet. M. Stuczynski, [w:] Do utraty wzroku. Wybér tekstow,
red. K. Kue, L. Thompson, Warszawa 2010, s. 302.

03 F. Jameson, Czytanie bez interpretacji: postmodernizm i tekst video, przet. E. Stawowczyk,
[w:] Widzie¢, myslec, by¢. Technologie mediow, wyb., wstep, oprac. A. Gwozdz, Krakow 2001, s. 321.
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i awangardowego przy$wiecata idea kinetycznej szybkosci polegajaca na zestawieniu
heterogenicznych elementéw wzgledem siebie. Jak pisat Douglas Cooper:

Swoja warto$¢ ma tez fragment przedmiotu. Wyodrebniajac go, personalizujemy. Cala ta
praca sktonita mnie do rozwazania elementu obiektywnosci jako bardzo aktualnego i nowego
,realizmu” w materii rozwazania przedmiotu lub jego fragmentu®®.

Mozna wigc przyjac, ze obrazy komponowane przez Légera cechowato przy-
jecie ,,kinetyki jako sztuki $cisle wizualnej, ktora od epoki filmu niemego stawia-
ta problem relacji obrazu bedacego zestawieniem koloru z muzyka”®. Ewoluujac
od ,,pierwszej awangardy” do ,,drugiej awangardy filmowe;j”, tworcy awangardowi
przyjeli strategic abstrakcji w ramach ,.kina czystego”®®. Uczynili punktem wy;js-
cia postulat symbolistow dotyczacy pragnienia kreacji swoistego ,,wizualnego
wokabularza™®’. Osadzone w tym wachlarzu semantycznych odniesien nie trudno
wyrozni¢ zarowno film, jak malarstwo i poezjg, krystalizowane na skutek demonta-
zu jezyka filmowego w wyniku zblizenia, co umozliwiato wydobycie detali przed-
miotow. Awangardowy tekst filmowy kinetycznie wprowadzony w pole wizualne
jawi si¢ w szerokim rezerwuarze srodkéw wyrazu, majac na wzgledzie supremacje
kina w konteks$cie innych sztuk. Obiekty wywodzace si¢ z roznorodnych kontekstow
budowaty w tym filmie intertekstualng mozaike postaci zaczerpnigtych z mitologii
greckiej, takich jak Cybele, bogini Frygii i matka wszystkich bogéw. Chcac uwol-
ni¢ si¢ od poréwnan filmu do teatru, kino Légera miato zatem uchodzi¢ za ,,mlode,
nowoczesne, wolne i bez tradycji”®. Uciekajac od osadzenia filmu na poréwnaniach
do teatru, opieralo si¢ ono na wtornej obrobce materiatu, gltoszac, ze ,,filmy doku-
mentalne, kroniki filmowe sa pelne picknych »faktow obiektywnych«, ktore tylko
wybraé i umie¢ pokaza¢”®. Symptomatyczne, ze w tym utworze mozna wyroznic
sktonnos¢ do recyklowania i ponownego wykorzystania materialow wizualnych.
Whytaniaty si¢ w tych materiatach pejzaze ukazujace specyfike metra, tramwajow,
sklepéw, nacechowane walorem malarskosci’®. Utwor ten, zrealizowany w duchu
kina czystego, poréwnywano do symfonii muzycznej uformowanej przez ,,zasady
ksztattowania [...] zmuzyki””!, kierujac si¢ w strong kreacji ,,symfonii wizualnej”’2.
Parafrazujac, przytoczmy stowa Henriego Chomette’a gloszacego idee kina czystego
w tonie zblizonym do impresjonistow:

64 D. Cooper, Fernand Léger, przet. F. Lachenal, Paris 1949, s. 8688, cyt. za: Le cinéma indé-
pendant et d’avant-garde a la fin du muet, s. 57.

% G. Deleuze, op. cit., s. 497.

6 H. Chomette, Le cinéma ne se limite pas au mode representative, [w:] Jeune, dure et pure, s. 73.

7 R. Blumer, The Camera as Snowball 1918-1927, ,,Cinema Journal” 9, 1970, nr 2, s. 32.

8 Ibidem, s. 198. Dodaé wypada, ze teatr nazywat pogardliwie ,,erg konia”.

% Ibidem, s. 128.

70" A. Helman, Louis Delluc albo #rédto stylu narodowego, . Kino” 1974, nr 3, s. 64.

71 A. Helman, O dziele filmowym: materiaf, technika, budowa, Krakéw 1981, s. 17.

72 Ibidem.
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kino nie sprowadza si¢ do trybu przedstawieniowego. Potrafi tworzy¢. Ono juz wytworzyto
rodzaj rytmu (o czym nie wspominatem przy okazji aktualnych filmow, poniewaz jego warto$¢
jest tam niezwykle zawezona przez znaczenie obrazu). Dzigki temu rytmowi kino moze czerpaé
z siebie nowa sile, ktora porzucajac logike faktow i realnos¢ przedmiotow, rodzi szereg nieznanych
wizji — niepojetych poza jednoscia celu i ruchomej tasmy. Kino samoistne, lub jesli wolicie
kino czyste, poniewaz oddzielone od wszystkich innych elementow, dramaturgicznych lub doku-
mentalnych — jest tym, co sugeruja nam pewne dzieta najbardziej osobiste naszych rezyserow
Jest tym, co nadaje prawdziwe pole wyobrazni czysto kinematograficznej’>.

Wypada zaznaczy¢, z nieco innej perspektywy, ze cinéma pur stanowito ,,ra-
dykalng alternatywe¢ rozwigzania konfliktu migdzy intryga a poezja”, poniewaz
dawato ,,mozliwo$¢ budowy montazu z rytmicznie utozonych obrazéw bez zadnej
anegdoty”’*. Mozna wiec zaryzykowaé stwierdzenie, ze awangarda filmowa wraz
z zanegowaniem tradycyjnego kanonu mogta si¢ ,,caltkowicie uniezalezni¢ zarow-
no od narracyjnosci, jak i referencyjnosci, operujgc jakosciami czysto wizualnymi
o charakterze autonomicznym”’. Inaczej rzecz biorac, wyzbyty elementéw popu-
larnej narracji Ballet mécanique uchodzit obiektywnie za wartos¢ aktualng i nowa.

OPTYCZNE ILUZJE DUCHAMPA

Uwzgledniwszy kolazowg stylistyke Marcela Duchampa czy Maxa Ernsta, An-
drzej Turowski zauwazal z emfazg: ,,ich interwencje w te sfere modernistyczne;j
optyki sg dzi§ doé¢ dobrze znane”’®. Poczawszy od 1912 roku, mozna napotkaé
pierwsze $lady zainteresowania Marcela Duchampa ruchem w filmie, widoczne
w obrazie malarskim Akt schodzqcy ze schodow (1912). Zarysowat w nim bowiem
rozne stadia ruchu postaci okreslane mianem ,,kinematograficznego rozkwitu”’”.
Dzieki wykorzystaniu gotowych przedmiotéw w pracach Duchampa mieli§my do
czynienia ze zmiang w sztuce dokonujaca si¢, gdy oko zastepuje reke, a wybor za-
stepuje wytworczos¢. Odwolujac si¢ do malarstwa, twierdzit, ze nie potrzeba ani
koloréw, ani ptétna. Duchamp dociera az do ready-made, do obiektu znalezionego,
przenoszac do go pola sztuki. Za glebsza przyczyne tej zmiany artefaktu mozna
uznaé predylekcje do rozwoju reprodukeji technicznej. Sladem malarstwa kino re-
prezentuje przedmiot gotowy w tym sensie, ze r¢ke zastepuje okiem i wytworstwo
wyborem. Ot6z wedlug Waltera Benjamina

3 H. Chomette, op. cit., s. 73.

74 S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein,
Warszawa 1975, s. 204.

5 A. Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, s. 756.

76 A. Turowski, Awangardowe marginesy, Warszawa 1998, s. 95.

7T T. Mussman, Marcel Duchamp’s Anemic Cinema, [w:] The New American Cinema. Critical
Anthology, red. G. Battcock, New York 1967, s. 149.
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Iluzjonistyczna natura kina jest naturg drugiego rzedu: jest ona owocem montazu. Innymi
stowy, aparaty na planie filmowania penetruja tak gleboko rzeczywisto$¢ sama w sobie, ze aby
pozbawi¢ go owego obcego ciata, ksztattuja w nim aparaty, ktore musza by¢ objete zestawem
szczegblnych procesow technicznych: wyborem katow punktu widzenia i montazu faczacych
kilka serii obrazéw tego samego rodzaju’s.

W tej wyktadni kino ma za zadanie dokonywa¢ wyboru na podstawie oka ka-
mery w powigzaniu z tym, co jest z gory gotowe. Dla Benjamina przedmiot gotowy
ksztattuje si¢ jako rezultat spojrzenia kinematograficznego skupionego na sztuce.
Theodor Adorno sugerowat, ze kino odpowiada sztuce rzeczywisto$ci, uprzywile-
jowuje wejscie rzeczywistosci do sztuki, jak rowniez wkroczenie sztuki do wspot-
czesnej rzeczywistosci spoteczno-kulturowej. W duchu tych rozwazan estetycznych
Marcel Duchamp wraz z Man Rayem przeprowadzili eksperyment powstajacy za
posrednictwem dwodch zsynchronizowanych kamer w ten sposob, by uksztattowaé
z nich ,,kul¢ wibrujacych przedmiotéw”, a jednoczesnie przy tym wirowa iluzje za
pomoca urzadzen kinetycznych. Szklane koto tworzyto skomplikowang maszyne
majacg wywotywac ztudzenia optyczne. Dla Mieczystawa Porgbskiego

rozbiezno$ci migdzy Duchampem a Man Rayem dadzg si¢ wyjasni¢ w ten sposob, ze Man Ray
mial na mysli powstate istotnie w 1920 roku (co do tego obaj si¢ zgadzali) Szklane kolo, czyli
skomplikowang maszyn¢ majacag wywotac¢ okreslone ztudzenia optyczne [...] dzigki zastoso-
waniu ruchomych tarcz [...] oddawaly one wrazenie tréjwymiarowo$ci wywotane nie przy
pomocy skomplikowanej maszyny (Szklanej maszyny z 1920 roku) czy skomplikowanej techniki
(wywolanie filmu na czterystu gwozdziach), lecz poprzez percepcj¢ optyczng widza: metoda
psycho-fizjologiczna’®.

Wigksza czg$¢ tego, co pozostato z eksperymentu, zostata zagubiona z wyjat-
kiem dwoch waskich paskow. Obserwowane przez stereotypikon wizje wywotywaty
upragniony efekt reliefu w przestrzeni spojrzenia widza. Duchamp w analogiczny
sposob zrealizowat zagubiony w latach trzydziestych film pt. Moustiques Dome-
stiques Demi Stock (1920—1921). Niezmiennie wykorzystal w tym celu ,,specjalnie
przygotowana obrotowa kulg w ten sposob, ze otrzymany materiat projektowano
1 obserwowano przez szkla, przez jedng czerwong i jedng zielong soczewke, wy-
wotujac efekt stopniowo cofajacej si¢ spirali”®’. Poczynajac od koncentrycznych
kregow formujacych mate reliefy, wykonat pierwsza maszyne wykreowana pod
nazwg Revolving Glass, sktadajacg si¢ z pigciu pasmowych szkiet w kolorze czerni
i bieli, przyczepionych do obrotowego metalowego pretu. Specyfika produkowanych
od 1921 roku rotoreliefow polegata na obrocie trzydziesci trzy razy na minute, tak
dtugo jak to mozliwe. Do najwazniejszych owocow prac stuzacych do wywotywania
ztudzen ,,optycznych” nalezy zaliczy¢ ,,dwie maszyny optyczne: Rotative plaques

78 W. Benjamin, Qeuvres III, Paris 2000, s. 98.

79 M. Porebski, Granice wspéiczesnosci. Ze studiow nad ksztattowaniem sie poglgdéw arty-
stycznych XX wieku, Wroctaw 1965, s. 174.

80 T Mussman, op. cit., s. 150.
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verre (1920) i Rotative demi-sphére (1925)”8!. Jako punkt wyijécia owe dwie prace
postuzyty mu do realizacji filmu Anemiczne kino (Anémic cinéma) (1925), jego tytut
to anagram stowa cinéma. Za kanwe za$ Duchamp przyjat poemat Stéphane’a Mal-
larmégo Rzut kos¢mi nigdy nie zniszczy przypadku, co sprawito, ze film ten uwazano
za uosobienie ,,kina Mallarmégo”82. Owa nazwa zwyczajowa zwigzana byta z oka-
zjonalnym uzywaniem przezen ,,pryzmatycznych soczewek, aby oddac sfragmento-
wane spojrzenia na te obiekty postrzegane jako segmenty z filmu”®3, Ogolnie warto
zauwazy¢, ze sztuka nazywana ,,anemiczng”’ miata stuzy¢ do ,,reprodukowania gier
figur $§wietlnych” i ukazania ruchow wyzwolonych. Szczegolnie zwro¢my uwage na
scene trwajgca siedem minut, w ktorej kazdy z oddzielnych dziesieciu dyskow (ro-
toreliefow) wyltania si¢ przed oczyma widza na jakies trzydziesci sekund. Wylaniaja
si¢ w tym filmie bialo-czarne ,.koncentryczne kregi osadzone w réznych aranzacjach
i wprowadzone w ruch stawaty si¢ spiralg lub seriami stozkoéw splatanych w prze-
strzenna glebie i wystajaca z niej”®*. Marcel Duchamp do 1935 roku zgromadzit
pigcset roznych dyskow, wydanych pod zbiorcza nazwa Rotoreliefs. Jak wskazywat
Pierre Bourdieu, owg polisemiczno$¢ wrazen ztozong z kawatkow tekstury nazywat
metaforycznie ,,anemiczng”. Arte povera przed czasem®.

Paralelnie do Duchampa opracowania estetyki dadaistycznego materialu goto-
wego przedstawit Man Ray, koncentrujgc si¢ w znacznej mierze na aspekcie balan-
sowania mi¢edzy fotograficznoscig medium a poetyka spontanicznego surrealizmu.
Jak pisata Agnieszka Taborska:

oprocz filmow i surrealistycznych przedmiotow — cate zycie robit genialne zdjgcia, nie przestaje
marzy¢ o karierze malarza. Casus Man Raya jest o tyle ciekawy, ze jego tworczosci pokazuje,
jak ,,surrealistyczno$¢” przejawiata si¢ w wyborze techniki, ale takze w sposobie kadrowania

czy w uzyciu zaskakujacego zblizenia®.

Poniewaz ,,konstruktywizm i dadaizm to kierunki awangardowe zwrocone ku
zyciu codziennemu”®’, Man Ray glosit prawde, ze wszystko moze by¢ sztukg dzieki
artystycznej rekontekstualizacji zmieniajacej status i funkcje obiektu. Nalezy tu
podkresli¢, ze zrodtowo w gloszonym przez dadaistow manifescie:

Stowo ,,DADA” wyraza najbardziej prymitywny stosunek do otaczajacej rzeczywistosci;
wraz z dadaizmem dochodzi do gtosu nowa rzeczywistosé¢. Zycie przedstawia si¢ jako réwno-
czesna platanina dzwigkow, barw i rytmow duchowych, ktora z dnia powszedniego i w catym

81 P. de Haas, op. cit., s. 66.

82 R. Kuenzli, Man Ray’s Films. From Dada to Surrealism, [w:] Avant-Garde film, red. A. Graf,
D. Scheunemann, Amsterdam 2007, s. 100.

83 M. Norden, The Avant-garde Cinema of the 1920s: Connections to Futurism, Precisionism,
and Suprematism, ,,Leonardo” 17, 1984, nr 2, s. 108.

84 Ibidem, s. 151.

85 L. Jullier, L’écran post-moderne. Un cinéma de lallusion et du feu d artifice, Paris 1997, s. 118.

86 A. Taborska, op. cit., s. 267.

87°S. Czekalski, op. cit., s. 72.
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brutalnym realizmie wiernie przejmuje sztuka dadaistyczna ze wszystkimi sensacyjnymi wy-
buchami oraz rozgoraczkowaniem swej zuchwatej psyche®®.

Jak wiec podsumowuje gtéwne idee ruchu dadaistycznego Grzegorz Sztabinski:

Odrzucenie ,,ztej wiary” w konieczno$¢ podporzadkowania si¢ istniejacym kodeksom
etycznym (ktérych waznosc¢ czgsto wywodzona byta z ponadczasowego obowigzywania) prowa-
dzito nie do dramatycznie przezywanej niepewnej decyzji, lecz do zachwytu dla nieograniczonej
swobody mozliwych dziatan. Wolnos$¢ byta przede wszystkim uwolnieniem si¢ od ograniczen
i perspektywa aktualnej praktyki opartej na racjonalizmie, fantazji zyciowej, dowcipie, iro-
nicznej samokontroli%’.

W praktyce filmowej dadaisci czgstokro¢ postugiwali si¢ fotografig ekspery-
mentalng przez zamrozone szkto, wyszukane katy i punkty widzenia, manipulo-
wanie szybko$cia, kompozycje rytmiczne, przenikanie i zdjecia naktadane, wyra-
finowane pomysly montazowe, inwencja inscenizacyjna, stuza wyobrazni artysty,
ktorego zdaja sie nie krepowaé zadne ograniczenia®®.

Kompozycje powstaty z zastosowaniem rayogramu niebedacego niczym innym
jak transpozycja techniki malarstwa w pistolecie zapoczatkowanej przez Mana Raya
w obrazach aerograficznych z lat 1916—1917°!. Wypada doda¢, ze amerykanski
artysta

oprocz [tworzenia] filmow i surrealistycznych przedmiotéw — cate Zycie robit genialne zdjecia,
nie przestaje marzyc¢ o karierze malarza. Casus Man Raya jest tez o tyle ciekawy, ze jego twor-

czo$¢ pokazuje, jak ,,surrealistycznos$c” przejawiata sie w wyborze techniki, ale takze w sposobie

kadrowania czy w uzyciu zaskakujacego zblizenia®2.

Odchodzac od kanonu i korzystania ze scenariusza przy realizacji filmu, Man
Ray kreowat obraz za pomocg zardwno pozytywow, jak i negatywow nieeksploa-
towanych w przemysle filmowym i niekiedy warsztatowo wadliwych. W rezultacie
manipulacji owg tasma fotograficzng powstawaty ,,pasaze skonstruowane w rayo-
gramach, gdzie dominowata swoista nieciggto$é miedzy kadrami”®. Niejasna
wizualno$¢ krystalizowata si¢ w tym filmie przez potozenie obiektow bezpo-
$rednio na $wiatloczutym papierze, co z kolei moglo prowadzi¢ do powstania
widmowych, bliskich abstrakcji obrazéw. Tasma ztozona z uprzednio przygotowa-
nych ,,rayograméw” obejmowata specjalnie przygotowane przez niego fotografie,
budujac tym samym to, co nazywat rayo-grafem. Sama nazwa tej stosowanej
przez Raya techniki czyni ,,zarazem aluzj¢ do francuskiego ‘rayon’, czyli ‘promien

88 Manifest dadaistyczny, [w:) Artysci w sztuce. Od Van Gogha do Picassa, wyb., oprac. E. Grab-
ska, H. Morawska, Warszawa 1969, s. 292.

89 G. Sztabinski, Inne pojecia estetyki, s. 139.

9 A. Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, s. 745.

91 Ch. Lebrat, Attention danger! Le retour d la Raison, ou la Lecon de Man Ray, [w:] Jeune,
dure et pure, s. 92.

92 A. Taborska, op. cit., s. 267.

93 Ibidem.

Studia Filmoznawcze 43, 2022
© for this edition by CNS



W kregu idei fotogenii i cine-rayografu | 103

$wiatta™4. Do najwazniejszych przykladow przeksztalcen formalnych uformowa-
nych za pomocg tej techniki nalezy zaliczy¢ niewatpliwie cienie, poruszenie, zbli-
zenie twarzy. Man Ray korzystat wowczas z realnie istniejacych przedmiotow goto-
wych, filmowych ,,ready made”, przenoszac artefakty wyzbyte estetycznej wartosci
do struktury filmowej widzialnos$ci. Przypomnijmy, iz pod auspicjami surrealizmu
przygotowano trzy filmy Man Raya. Do najwazniejszych kuriozalnych ilustracji
,»obiektow surrealistycznych” nalezy zaliczy¢ Tajemnice Isidore’a Ducasse’a (1920)
i La Femme (1920) zbudowane z inscenizowanych fotografii, to jest przygotowanych
w specjalnej aranzacji, w ramach ktorej przedmioty codziennego uzytku stawaty si¢
istotnym elementem catego ruchu nadrealistycznego. Wszystkie filmy zrealizowane
przez Man Raya mozna okresli¢ w kategoriach swoistych improwizacji przygoto-
wanych bez wczesniejszego scenariusza. Swoje filmy realizowal na wzor pisma
automatycznego, w krotkim okresie, za posrednictwem przypadkowych narzedzi,
lecz obiektywnie przydatnych, wykorzystywanych czestokro¢ po raz pierwszy.
Obrazy filmowe preparowane przez Raya przypominaty kompozycje fotograficz-
ne wprawione w ruch, odwotywaty si¢ aluzyjnie do idei ,,nieuchwytnosci chwili”
Charles’a Baudelaire’a, aby w ten sposdb podkresli¢ mozliwos¢ zatrzymania chwili,
aby ,,utrwali¢ to, co nowoczesne, czego nie mozna namalowaé”®?. Chcac zerwaé
z wszelkimi konwencjami przygotowania filmow, Man Ray uprzywilejowywat ko-
lazowa poetyke, niszczac wszystko, co wezesniej istnialo w kinie, dzigki czemu
udowadniat, w jaki sposob mozna zrobi¢ film ,,w jeden dzien, [...] ze $miesznych
elementow, bez $rodtytutéw, bez legendy, bez planu i nawet bez kamery”?®. W du-
chu dadaistycznej koncepcji ,,przypadku obiektywnego” demontowat elementy
pochodzace z roznorodnych materiatéw, powtérnie wkomponowujac je w struktu-
r¢ dziela, stosujac recykling przez zaabsorbowanie przygodnych elementéw zycia
codziennego. Postugiwat si¢ tym, ,,co jest w zasiggu reki, i tym, co tam znajdowat
przez przypadek” — mieszkajac w swoim atelier, miat tylko to, co znajdowato si¢
W przejsciu miedzy kuchnig i laboratorium”, gdzie opracowywat swoje filmy. Sto-
wem ,,sprawa wydaje si¢ przypadkowa™’. Powtdrne wykorzystywanie surowcow
wigzalo si¢ z przekonaniem o odrzuceniu komercyjnej produkcji filmowej i prze-
mystowej techniki. ,,Man Ray nie uwazat si¢ za filmowca, tak jak nie uznawat si¢ za
fotografa. Odrzucal ograniczenie si¢ do jednej domeny i opowiadat si¢ nie za spe-
cjalizacja i nie za partycjonowaniem sztuk, sprzeciwiajac sic masowym filmom”3.

94 U. Giersch, Marzenie kartki. Fotokopia a powielana kultura, przet. K. Krzemieniowa, [w:]
Ekrany pismiennosci. O przyjemnoSciach tekstu w epoce nowych mediow, red. A. Gwozdz, Warszawa
2008, s. 47.

95 Le cinéma indépendant et d’avant-garde a la fin du muet, s. 103.

% Ibidem.

97 Ibidem. Mowa tu o Wieczorze Coeur a Barbe 6 czerwca 1923 1. zorganizowany przez Tristana
Tzarg w Théatre Michel, w ktérym zaprezentowano po raz pierwszy Le Retour a la Raison Man Raya.
Wowczas doszto do powszechnej bijatyki, co doprowadzito do anulowania spektaklu nastgpnego dnia.

98 Ch. Lebrat, op. cit., s. 92.
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Nie godzac si¢ na zrzeczenie swojej artystycznej niezaleznosci artysty, od-
czuwal ,ucisk »systemu«, ktory uniemozliwiat mu catkowite wyrazenie wlasnej
ekspresji. Odrzucenie profesjonalizmu i techniki wigzato si¢ w przypadku Raya
z odmowg zarazem nauki warsztatu i ograniczaniem swoich mozliwosci do pracy
w rzemiosle”®?. Odmawiat realizacji filméw dhugometrazowych i przeznaczat swoje
filmy do dystrybucji jedynie w matych kinach artystycznych. Znakomita wiekszos¢
swoich filmow wykonywat w pospiechu, nigdy nie korzystajac z wigcej niz dwoch
tasm. W ten oto sposéb przygotowat swoj film Le Retour a la Raison (Powroét do
rozumu, 1923), bedacy integralng czes$cig happeningu dadaistycznego Le coeur
a Barbe (Brodate serce). Ujawniajac kulisy powstawania Le Retour a la Raison,
William Moritz podkreslat, iz:

tytul pochodzi od satyrycznego dzieta Francisa Picabii opublikowanego w jego magazynie
,»391” w roku 1917, gdy Picabia mieszkat w Nowym Jorku, w wydaniu, ktore zawierato takze
prace i wiersz jego przyjaciela Mana Raya. Dudley Murphy i Man Ray wyruszyli na paryskie
ulice w celu zgromadzenia materialu, animowali nogi w ponczochach modelek tanczacych
charlestona, krecili sceny, w ktorych ukochana zona Murphy’ego Katherine pozuje do banalnych
kartek okolicznos$ciowych, i aranzowali sceny w studio, gdzie filmowali kochanke Raya Kiki
(i wiele innych rzeczy) za pomoca opracowanych przez Murphy’ego, specjalnie przekreconych
obiektywow. Nadawaly one obrazowi specyficzng, , kubistyczna” jako$é!00.

Bardziej szczegdtowo w kontekst realizacji tego filmu wprowadza Marcin Gi-
zycki:

Dzietko to powstato w rezultacie zartu, jaki Tristan Tzara, jeden z liderow grupy dadaistow,
zrobit swojemu amerykanskiemu koledze w Paryzu w 1923 r. Pewnego ranka Tzara zjawit si¢
u Raya w pracowni z wydrukowanym afiszem obwieszczajacym, ze nastgpnego dnia odbgdzie
si¢ wieczor dadaistyczny zatytutowany Brodate Serce (Le coeur a Barbe). Jednym z punktow
programu, wedlug informacji na afiszu, miat by¢ pokaz filmu Mana Raya. Nie zaskoczyto to
malarza, bo anonsowanie udziatu w podobnych imprezach r6znych osobistosci bez informowania
ich nawet o fakcie nalezato do zwyktlych praktyk dadaistow. Ale Tzara upierat sie, ze jest juz
zamowiony projektor z obstuga. Ray co prawda miat kilka sfilmowanych luznych ujec, ale byty
to tylko proby kamery, robione bez wiazacego je planu: zarowka bujajaca si¢ na drucie, ilumi-
nowana karuzela krgcaca si¢ w nocy, akt kobiecy, na ktorym przesaczajace si¢ przez zastone
$wiatto namalowato pasiasty wzor, papierowa spirala wiszaca w studio, kratka z pojemnika na
jajka obracajaca si¢ na zylce... Tego materiatu starczatlo moze na minute projekcji. Jednakze
Tzara miat gotowe rozwigzanie: zaproponowat, zeby Ray zrobil film bez kamery, postugujac
si¢ technika, ktora stosowal wezesniej w swoich stawnych ,,rayogramach”, czyli kompozycjach
uzyskiwanych przez naswietlanie papieru fotograficznego maskowanego réznymi przedmiotami.
Tak tez si¢ stato. Ray zamknat si¢ w swojej ciemni, gdzie pociat negatywowy film na krétkie
odcinki. Niektdre posypat sola i pieprzem. Na inne wysypat po garsci spinaczy, pinesek, gwozdzi
itp. Nastepnie zapalil na chwile swiatto. Tak naswietlone odcinki filmu wywotal. Oczywiscie

9 Ibidem.

100 W, Moritz, Film absolutny, przet. J. Chyb, [w:] Od kina absolutnego do filmu przysztosci:
materiaty z historii eksperymentu w sztuce ruchomego obrazu, red. V. Kutlubasis-Krajewska, P. Kra-
jewski, Wroctaw 2009, s. 63.
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uzyskany w ten sposob obraz (biate sylwetki przedmiotéw na czarnym tle) nie miat podziatu
na klatki. Nie byto jednak czasu na sprawdzanie efektu na ekranie. Pozostato tylko zmontowac

rownie przypadkowo poszczegdlne ujecia. Pig¢ minut przed rozpoczgciem wieczoru Ray do-

starczyt swoje trzyminutowe dzieto do teatru!?!.

Przy jego realizacji bezposrednio pracowat w tym projekcie na ta§mie filmowej
i eksploatowat obraz sam w sobie w ramach montazu. Jak opisywat specyfike tego
utworu Christian Lebrat:

film odstania takze ekstremalna wrazliwo$¢ tego podejscia, filmowiec dotykat i manipulowat
tasma, naktadal na nia [...] przedmioty, grat §wiatlem: przyjemnos¢ w rece i oko, ktore wyraza

zaréwno przez nagi tors Kiki i w eksplozji wizualnej pasazy skonstruowanych w rayogramach,
102

gdzie niecigglos¢ rzadzi miedzy kadrami

Positkujac si¢ w tym przypadku rayogramami, kreowat kolaze ztozone z tego,
co pod reka, ktadac na tasmie celuloidowej ,,gwozdzie, sprezynki i pineski; obraz
uzyskany w ten sposob taczyt ze zdjeciami kobiet (Kiki z Montparnassu)”!?3, Oma-
wiajac formalng strone struktury Le Retour a la Raison, przyznaé nalezy, ze Man
Ray ,,w rezultacie zderzenia obrazow dialektycznych w fotogramach, wydobywat
[...] na $wiatto dzienne nieciggtos¢ filmowa, tworzac nowy kadr filmowy o niespo-
dziewanym potencjale”!04,

Jesli za$ idzie o recepcj¢ spoteczng filmu po jego projekcji, podkreslmy, iz
w efekcie umieszczenia obrazu nagiego torsu Kiki z Montparnasse’u film zbul-
wersowal publiczno$¢, czym przekroczyt ,,cenzure epoki”. W obiegu normalnym
ograniczono projekcje filmu do klubow filmowych. Niemniej jednak uznano go za
emblematyczny, rodzito si¢ bowiem tu kilka pytan fundamentalnych dotyczacych
stosunku sztuki i artystow do swojego ,,dzieta czy tez przemystu”!'%%. Poczawszy
od filmu Le Retour a la Raison, do wigkszos$ci nastgpnych filméw finansowanych
i promowanych przez mecenas6w pozostawiano mu wolng r¢ke, artystyczna carte
blanche. Uogolniajac, powiedzmy, ze Man Ray wraz z Henrim Chomette’em w du-
chu idei kina czystego przygotowywali, sponsorowany przez hrabiego Etienne de
Beaumont, film O czym marzg miode filmy?, ktory nie doczekat si¢ ostatecznej rea-
lizacji. Znakomitg wiekszo$¢ materialow z tego filmu Ray wykorzystat przy Emak
Bakia (1926), podobnie jak Chomette wykonat na podstawie tego niedoszlego pro-
jektu Jeux des reflets et de la vitesse (Refleksy §wiatta i szybkosci, 1925), Cing mi-
nutes de cinéma pur (Pieé minut czystego kina, 1926)1°. Dodajmy, Ze scena z filmu
Emak Bakia (1926) wskazuje na zwigzek kina z surrealizmem, w szczegodlnej za$

101 M. Gizycki, Kino spontaniczne, ,Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 67/68, s. 305.

102 Ch. Lebrat, op. cit., s. 93. Zob. P. Sharits, Mots par page, ,,Film Culture” 1978, nr 65-66,
przet. J. Ferdinand, ,,Trafic” 1999, nr 29, s. 76.

103 Ch. Lebrat, op. cit., s. 93.

104 1hidem.

105 7hidem.

106 A Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, s. 767.
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mierze uwidacznia figur¢ kwiatow przemieniajgcych si¢ w szkto. Owa metamorficz-
na ilustracja transpozycji opisanej w Sztucznych rajach Baudelaire’a ksztattowata
si¢ jednak na marginesie kanonu przestanek surrealistycznych i nie spotykata si¢
z aplauzem tej formacji. Posrod najbardziej wyrazistych przyktadow bezposredniego
wykonywania swoich filmow na ta§mie filmowej nalezy wyr6zni¢ utwor L’Etoile de
mer (Rozgwiazda, 1928) na podstawie poematu Roberta Desnosa pod tym samym
tytutem.

Powracajac do wspotpracy z Rayem, istotng rolg w tym filmie zagrata Kiki
z Montparnasse’u, obserwowana przez pryzmat pseudosolaryzacji w efekcie zwie-
lokrotnienia widoku gwiazdy morskiej, dopetniajgc wrazenie surrealnosci opo-
wiadanej historii i obrazu. Juz pierwsza scen¢ otwiera obraz owalnego swietlika.
Obserwujemy sielankowy spacer dwojga widziany przez nierowno przezroczyste
szkto. W kolejnych scenach:

w kadr wchodzi mezczyzna i oboje udaja si¢ do mieszkania. Tam si¢ ona rozbiera, ale on wstaje,
mowi adieu! i wychodzi, zabierajac ze sobg stoj. Po takim poczatku nastgpuje seria na ogo6t nie-
powigzanych ze sobg obrazéw: pociagu, cumujacego statku, rzeki z mostem i pary bohaterow,
osobno i razem (ona lezy nago na kanapie, glaszcze gtowe potlezacego na jej kolanach mezezy-
zny itp.). Jak refren powraca rozgwiazda, niekiedy zwielokrotniona, w stoju i bez. Pojawiaja
si¢ napisy: ,,Ona jest pickna”, ,,Gdyby tylko kwiaty byly ze szkta” oraz inne wersy z poematu.
W koncowej sekwencji dochodzi do ponownego spotkania pary bohateréw, ale wkracza drugi
mezczyzna (Desnos), ktory zabiera kobiete pierwszemu i odchodzi. Film konczy portret Kiki

odbity w lustrze, ktore peka. Na ten obraz naktada sie napis: ,,Pigkna”07.

Podsumowujac przytoczone spostrzezenia, powiedzie¢ mozna, ze powinowa-
ctwa literatury surrealistycznej wraz z proba wizualizacji rzeczywistosci wyzszego
rzedu ksztaltowata gra obrazoéw, w ktorej jeden nadaje drugiemu sens na zasadzie
aluzji, niekoniecznie jednoznacznie i linearnie kreslac przebieg fabuty.

Wypada tez zauwazy¢, ze nastgpny film Man Raya zatytutowany Les Mysteres
du chateau du Dé (Tajemnica zamku Kostki do Gry, 1929) niejako odzwierciedlat
zacytowane kilkukrotnie zdanie Mallarmégo: ,,un cop de dés jamais n’abolira le
hazard” (rzut koscig do gry nigdy nie skasuje przypadku), albowiem niewatpliwie
,kosci do gry sg tu gtéwnym rekwizytem”!%%, Przygotowany jako najdtuzszy z fil-
moéw Man Raya

powstal na zamoéwienie, tym razem wicehrabiostwa de Noailles. Akcja dzieta koncentruje si¢
na poczynaniach dwoéch zamaskowanych indywiduéw (Man Ray i Jacques André Boiffard)
w okazatej posiadto$ci. Ich dziatania, determinowane rzutami kostek do gry, sa w gruncie do
rzeczy pretekstem do pokazania willi wlascicieli projektu wybitnego architekta Roberta Mallet-
-Stevensena — jej pigknej, modernistycznej architektury wypetnionej obrazami migdzy innymi
Pabla Picassa i Joana Mir6!'%°.

107 M. Gizycki, Kino dadaistow i surrealistéw, s. 15.
108 1bidem, s. 765.
109 M, Gizycki, Kino dadaistow i surrealistow, s. 15-16.
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Dodac¢ jeszcze warto, ze niektore sceny zostaly przygotowane na zasadzie
przypadkowego doboru, sprawiajac tym samym, ze poszczeg6lne sceny sa zdefor-
mowane i rozgrywaja sie za ,,ekranem rowkowanym”''?. Ponadto, co podkres§lmy,
w wielu jego filmach nalezy wspomnie¢ o licznych odniesieniach do masek rzezb
1 masek afrykanskich zaréwno w Le Retour a la Raison, jak i w Les Mysteres du
chateau du Dé, uznawanych za owoc jego zainteresowan analogicznych do kubistow
pozenionych z nowoczesnymi wzorcami z krajow Trzeciego Swiata. Podstawowym
wigc elementem w tworczosci Man Raya wydaje si¢ surrealistyczno-dadaistyczne
ujecie preparowanego utworu, idace w parze z klasyczng dystynkcjg miedzy po-
czuciem tadu kompozycyjnego i wymogami rynku. Wraz z wprzegnigciem nowych
elementow pochodzacych z zycia codziennego Ray rozwijal niepowtarzalng wizje
dziet niepozbawionych zwiazku z kulturg ludowa, z ktorej niejednokrotnie czerpat,
czym zarazem godzil w ide¢ ,,kina czystego”, otwierajac pole do rozwoju surreali-
stycznych eksperymentow!!!.

KONKLUZJA ALBO FORMALNA Zt0ZONOSC MATERIALU FILMOWEGO

Godzi si¢ na zakonczenie niniejszego szkicu zauwazyc¢, ze wiedzione checig
absorpcji wielu elementow powszednich do struktury filmu dzieta przygotowywane
w nurtach awangardowych cechuje nieustanne odwotywanie si¢ do idei correspon-
dance des arts. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze owe prace odznaczaty sie skie-
rowaniem w stron¢ fotogeniczno$ci, symultanizmu, jak tez bezposrednig praca na
samym nosniku. Obrazy nacechowane formalna ztozonoscia czgstokro¢ budzity da-
daistyczny szok, niejednokrotnie wywotany aplikacja strategii tworczych opartych
na zasadzie dialektycznego napigcia. Kompozycje dadaistyczne utrzymane w tej
konwencji obejmowaly wiele cytatow zaczerpnietych z rzeczywistosci i wpisanych

110 Ch. Lebrat, op. cit., s. 92.

1 Cheiejmy zauwazy¢, ze Man Ray przyczynit sie miedzy innymi do sukcesu filmu Pies an-
daluzyjski (1929), aranzujac jego oficjalna premierg. Jak pisat Luis Buiiuel: ,,Film zostat skonczony,
zmontowany: co z nim zrobi¢? Pewnego dnia Thériade z »Les Cahiers d’art«, ktory styszat juz o Psie
andaluzyjskim (przed moimi przyjaciélmi z Montparnasse trzymalem to raczej w tajemnicy), przed-
stawil mi w Dome Man Raya. Zakonczyt on wlasnie w Hyeres u panstwa Noailles zdj¢cia do filmu
pod tytutem Tajemnica zamku Dé, dokumentu o posiadtosci de Noailles’dw i ich go$ciach, i szukat
czego$ do uzupetnienia seansu. Man Ray wyznaczyt mi spotkanie w kilka dni w barze »La coupole«
(ktéry otwarto wlasnie rok czy dwa lata temu) i przedstawit mi Louisa Aragona. Wiedziatem, ze
obaj naleza do grupy surrealistow. Aragon, starszy ode mnie o trzy lata, prezentowat si¢ z catym
wdzigkiem dobrych francuskich manier. Porozmawialiémy chwilg i powiedzialem mu, ze moj film
pod pewnymi wzgledami moze by¢ nazwany, jak mi si¢ zdaje, filmem surrealistycznym. Man Ray
i Aragon obejrzeli go nazajutrz w »Studio de Ursulines«. Wychodzac, usposobieni przychylnie, po-
wiedzieli mi, Ze trzeba jak najpredzej pusci¢ go w obieg, pokazaé go, zorganizowac premiere”, idem,
Ostatnie tchnienie, przet. M. Braunstein, Warszawa 1989, s. 100—101.
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w samo medium, kreujac tym samym efekt prze§witywania obrazu, autotelicznosci
medium i kinetycznej iluzji. Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze postugiwanie si¢ przed-
miotami gotowymi, tak zwanymi ready made’ami zaczerpnigtymi z codziennosci,
mozna przyrownaé¢ do gry ,.kos¢mi Mallarmégo”, za pomoca ktdrych tworzono
kolaz materiatéw rzekomo niepoddany racjonalnej obrébce autorskiej, lecz z pew-
nos$cig o autorskiej formie. Nie mogac obiektywnie udzieli¢ jednoznacznej odpowie-
dzi na to, czy decyzja o wyborze materiatlow byla rzeczywiscie przygodna, czy tez
starannie przemys$lana, mozna jednak pokusic si¢ o stwierdzenie, ze heterogeniczna
wizja dzieta inspirowana ideami plastycznymi awangardzistow wydatnie przyczy-
nita si¢ do poszerzenia ,,rezimu sztuk” filmowych o nowe innowacje materiatowe.

IN THE CIRCLE OF THE IDEA OF PHOTOGENY AND CINE-RAYOGRAPHY

Summary

In this article, the author revisits the history of French film movements with a particular focus on
the re-inscription of random objects derived from everyday life in the film structure on one hand,
and on the other, on the relationship between storytelling and visual poetry. The origin of the idea of
correspondence of arts can be traced to the overlapping definitions of Surrealism and Dadaism and
in the debate on the photogenic nature of film work. Historical study offers an essential context for
understanding the shifting ideas from the idea of pure cinema to surreal and Dada cinema. The article
draws attention to the work directly on the film reel by montage and collage. The analysis tracks the
issue of visual illusions triggered by the use of rotoreliefs and juxtaposing images. Historical research
has been differentiated into various separate case studies. Having examined some problems raised by
these attempts, the article turns to reveal the intrinsic dialectical tensions in cine-rayographs and the
absorption of selected practices from other artistic cultures enabling us to understand the principles
of modern art.
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