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Roéznica miedzy Bogiem a historykami,
polega gtéwnie na tym, ze Bég nie moze
zmienia¢ przesziosci.

Samuel Butler

Kino najnowsze Mirostawa Przylipiaka i Jerzego Szylaka stanowi jedng z
niewielu polskojezycznych publikacji naukowych, ktorej autorzy podejmuja sie

zdefiniowania filmu europejskiego:

uwazamy za ewidentne, ze istnieja pewne szczego6lne jako$ci,
ktore charakteryzujg kino europejskie i pozwalaja mowic¢ o
nim jako o odrebnej formacji mysSlowej, kulturowej, artystyczne;.
Dow6d za§ wyprowadzi¢c mozna nie tyle z jakich§ odgornie
zadekretowanych wlasciwosci kultury europejskiej, ile z samej historii
kina europejskiego. W dotychczasowej, z gora juz stuletniej historii
kinematografii bywaly okresy, kiedy kino europejskie mialo sie
szczegoblnie dobrze, w tym przynajmniej sensie, ze wypracowalo pewna
koncepcje, wizje kina, ktora byta konkurencyjna wzgledem innych wizji
i dzieki temu promieniowata na inne kinematografie!.

Jak sadze, wyrazona nieufno$¢ wobec instytucjonalnych definicji moze
Swiadezy¢ o tym, ze Przylipiak i Szylak starajg sie uchroni¢ idee kina europejskiego
przed zarzutami o ideologiczna arbitralno$¢ i polityczne uwiklanie. Najwyrazniej

zdaja sobie oni sprawe z faktu, iz koncepcja ,sktadnikéw europejskich” jest z wielu

t M. Przylipiak, J. Szylak, Kino najnowsze, Znak, Krakdow 1999, s. 125. Autorzy ci po$wiecaja kinu
europejskiemu rozdzial zatytulowany: ,,Europa: w poszukiwaniu tozsamos$ci”. Choé¢ Przylipiak i Szylak
nie odnosza sie bezposSrednio do =zapiséw Konwencji o Koprodukcjach Filmowych, mozna
przypuszczaé, ze jest im ona znana. Pisza bowiem, ze: ,(...) Niezaleznie od preznosci organizacyjnej
przekladajacej sie na dokonania artystyczne kinematografia europejska u schytku XX wieku podjeta
dzialania natury, nazwijmy to, administracyjnej, wynikajace z poczucia jej wspolnoty i
odrebnosSci, a zarazem te wspodlnote i odrebnos¢ kreujace” (s. 119). Co wiecej, rok
wydania Kina najnowszego to 1999, czyli dwa lata po rozpoczeciu prac na wspominang juz Dyrektywa
o Kinematografii, w ktorej takze miala sie znalez¢ definicja europejskosci. Podobne stanowisko zajmuje
miedzy innymi Waldemar Dabrowski sugerujgc, ze: ,Trzeba mySle¢ o takich standardach w
poszczegdlnych krajach, ktére daja mozliwos$¢ uzyskania efektu synergii. Powinny one uwzgledniaé¢
artystyczny, moralny i ideowy aspekt produkcji filmowej, nie poprzestajac na
technokratycznym, do czego zmierzaja obecne formuly europejskie” (W. Dabrowski, WypowiedZ
Waldemara Dgbrowskiego..., op. cit.).



wzgledow do$¢ chybotliwa, wobec czego optuja za wywodzeniem europejskosSci z

poziomu stylistyki, estetyki, badz ideowego przestania2:

poza wyrOznikiem geograficznym istnieje jaka§ wspolnota
stylistyczna, ideowa, funkcjonalna (tj. [dotyczace] funkcji
kina), ktora laczy filmy zrealizowane w Europie i jest mocniejsza
niz wyrézniki narodowe, czy panstwowe, wynikajace chocby
z wyzwan historycznych, jakim dany kraj, dana spoleczno$¢ musialy
stawia¢ czolas.

Deklaratywne oddalenie sie od jezyka statystycznych tabel w strone
wielopoziomowej, ponadnarodowej ,,wspolnoty” mozna jednak interpretowac nie tyle
jako efekt podejrzliwosci wobec instytucjonalnego dyskursu i jego dziatan, lecz jako
element procesu formowania sie dlan teoretycznego wsparcia. Wszak unijne
dokumenty i inicjatywy nie s absolutnie pozbawione odniesien do ideowej jednosci,
wrecz przeciwnie — wynikaja z zalozenia o jej istnieniu. Nalezy pamietac, ze jedna z
glownych przyczyn wpisania kinematografii w sfere zainteresowan europejskiej
polityki audiowizualnej jest wyrazone w ,Deklaracji Cannenskiej” glebokie
przeSwiadczenie, ze ,kino i tworczo$¢ sa istota europejskiej tozsamoSci
kulturowej”, za$ zgodnie z Konwencja o Koprodukcji Filmowej, film moze uzyskaé
unijne dofinansowanie takze, jeSli ,odzwierciedla tozsamo$¢ europejska”. Z tej
perspektywy, zaopatrzenie urzedniczej kategorii filmu europejskiego w definicje
dowodzaca jego estetyczno-ideowej spojnosci moze pemli¢ funkcje esencjalnego
umocowania dla unijnych inicjatyw. Innymi stowy, aby oddali¢ podejrzenie, jakoby
film europejski mial by¢ niczym wiecej, jak tylko biurokratycznym tworem made in
Brussel, badz workiem, ,do ktérego mozna wrzuci¢ filmy nie majace ze soba nic
wspolnego poza miejscem powstania®4, Przylipiak i Szylak staraja sie uchwycic¢ i
opisa¢ jego ponadczasowa istote, ktora zarazem moglaby stanowi¢ dowo6d na
istnienie tozsamo$ci Europy.

Niezaleznie jednak od intencji, zwrot ku obiektywnym ,jako$ciom”
europejskim niesie za soba okreSlone zobowigzania i konsekwencje. Nalezy bowiem

wskaza¢ na czym konkretnie polega owa jedno$¢ wykraczajaca poza geograficzne,

2 Perspektywa nastawiona na estetyczno-ideowa istote filmu europejskiego obecna jest réwniez w
innych publikacjach Przylipiaka (zob. M. Przylipiak, Amerykanski protest, europejska estetyka...;
tegoz, Lars von Trier — w strone Europy, [w:] Miedzy stowem a obrazem, red. M. Jakubowska, T.
Klys, B. Stolarska, Rabid, Krakéw 2005).

3 M. Przylipiak, J. Szytak, op. cit., s. 121.

4 J. Hill, op. cit. s. 163.



historyczne i polityczne uwarunkowania. Starajac sie sprosta¢ temu zadaniu, autorzy
Kina Najnowszego wywodza genealogie kina starego kontynentu przekonujac, ze
cechg, ktdra spaja — rozproszone w czasie i przestrzeni - filmy europejskies jest fakt,
iz:

(...) tworcow europejskich charakteryzuje ,powazny” stosunek

do kina, ktory uzewnetrznia sie zakorzeniong w tradycji, ale obecna

ciggle we wspoélezesnosci sktonno$¢é do traktowania kina jako
»,Sztuki” przez wielkie ,S”¢.

Utozsamienie historii filmu europejskiego z historia kina artystycznego
stanowi niezwykle interesujac i zarazem rozpowszechniony zabieg retoryczny. We
wstepie do - przelomowej w badaniach nad kinem europejskim - publikacji
prowokacyjnie zatytulowanej Popular European Cinema, jej redaktorzy Richard
Dyer i Ginette Vincendeau slusznie zauwazaja: ,CzeS¢ egzystujacej mapy kina jest
pokolorowana dos¢ wyraziscie: jest tam Ameryka, czyli Hollywood, czyli popularna
rozrywka i jest tez Europa, czyli artyzm”?. Ich zdaniem, arbitralne przeciwstawienie
~europejskiej sztuki” ,amerykanskiej rozrywce” stanowi zabieg eksploatujacy pewne
— dalekie od oczywisto$ci — wyobrazenia na temat sztuki i kultury popularne;j.
Przykladowo, zwolennicy opozycyjnego postrzegania tych kategorii, Przylipiak i
Szylak sklaniaja sie ku rozumieniu sztuki przez pryzmat romantycznego etosu
artysty-wizjonera o quasi-boskiej zdolno$ci stwarzania ex nihilio. Powolujac sie na
stanowisko Wendy Everett, sugeruja, ze: ,niezwykle charakterystyczng cecha kina
europejskiego jest pozycja autora, zwigzana nierozerwalnie ze stylem”8. W istocie jest
to dos¢ popularne — cho¢ nie zawsze wypowiadane wprost — przekonanie. I choé¢
realia przemystu kinematograficznego przyémiewaja entuzjazm Alexandre’a Astruca
twierdzacego w 1948 roku, ze dzieki rozwojowi filmowego jezyka ,Autor pisze
kamerg, jak pisarz pisze pidorem”9, autorzy Kina Najnowszego wyznaja poglad o

zrodlowo europejskiej preferencji dla rezyseréw ,wyrazajacych na ekranie wlasne

5 Warto zwrocic¢ uwage, ze sam gest ,odkrywania historii kina europejskiego” wspiera sie na zalozeniu,
iz kino europejskie jest spojnym, realnie istniejacym bytem, ktéry wykracza poza dyskursywne
uwarunkowania, dzieki czemu mozna uczynié¢ go obiektem historiograficznej analizy. Przewrotnoé¢ tej
retorycznej strategii polega na tym, ze istnienie kina europejskiego weryfikowane jest z perspektywy,
ktéra a priori zaklada jego istnienie.

6 Ibidem, s. 151.

7 Popular European Cinema, red. R. Dyer, G. Vincendeau, Routledge, London 1992, s. 1. Zob. tez: D.
Eleftheriotis, Popular Cinemas of Europe, Continuum, London 2001.

8 M. Przylipiak, J. Szylak, op. cit. s. 124.

9 Cyt. za: T. Lubelski, Nowa Fala. O pewnej przygodzie kina francuskiego, Universitas, Krakow 2000,
S. 43.



dramaty, wahania, rozterki poprzez zindywidualizowane, im tylko wlasciwe form,

wizje i sposoby wypowiedzi”1°. Zdaniem Everett:

Niemozliwe jest pomylenie choéby kilku sekund kina Wendersa z
kinem Tarkowskiego (...) bez wzgledu na rozmiar presji
finansowej, czy jakiejkolwiek innej, rezyserzy ci robig filmy
catkowicie osobiste. To za§ po prostu nie da sie pogodzi¢ z
systemem  wielkich  wytwérni  filmowych czy  wymogami
wysokobudzetowych filmow obliczonych na sukces komercyjny*:.

Atmosfera artystycznego nieskrepowania, jakie rzekomo panuje na
europejskich planach filmowych jest najczeSciej uyjmowana i dowodzona na drodze
odr6oznienia od modelu teoretycznie przeciwnego, czyli Hollywood. Zdaniem
Przylipiaka i Szylaka, fakt, ze kino amerykanskie produkuje filmy ,tradycyjne
estetycznie i najczeSciej zachowawcze obyczajowo™2 jest $ciSle zwigzany z
tamtejszym, wolnorynkowym podejéciem do produktéw kultury. Jak sugeruje
Waldemar Dabrowski, kino europejskie drastycznie odroznia sie od
hollywoodzkiego, ktore ,w kazdym wypadku (...) jest przedmiotem inwestycji. Na
koficu ma by¢ zawsze zysk”13. ,Wielkie wytwornie filmowe” jawia sie z tej
perspektywy jako miejsce masowej produkcji zunifikowanych towaréw, ktére w
wyniku swojej globalnej cyrkulacji — by postuzy¢ sie stowami Wima Wendersa -
~Skolonizowaly nasza pod$swiadomo$¢”. Wedlug wielu autorow misjg artystycznej
Europy  jest stawienie oporu Swiatowej ekspansji kulturowego
liberalizmu/imperializmu, z perspektywy ktorego — jak to okre$la David Kessler - nie
istnieje ,,r6znica miedzy kinem a maslem”4. Jak sadze majac na uwadze wiaénie te
okoliczno$¢, Przylipiak i Szylak twierdza, ze ,nagroda Felixa i batalia o GATT byly
najbardziej spektakularnymi epizodami walki o uznanie tozsamosci i odrebnosci kina

europejskiego”s. Wobec tego, chroniona klauzula o ,wyjatku kulturowym?”,

10 M. Przylipiak, J. Szylak, op. cit., s. 124.

11 Cyt. za ibidem, s. 124.

12 M. Przylipiak, J. Szylak, op. cit., s. 120.

13 W. Dabrowski. WypowiedZ Waldemara Dgbrowskiego..., op. cit.

14 G. Arata, Walczymy o kino europejskie. Rozmowa z Davidem Kesslerem, szefem Centre National de
la Cinématographie, francuskiego komitetu kinematografii, ,Kino” 2002, nr 12, dostepne przez:
www.kino.onet.pl (05.05.2007).

15 M. Przylipiak, J. Szylak, op. cit., s. 132. W 1993 r. podczas ostatniej z rund negocjacyjnych GATT
kraje 6wczesnej pietnastki nie zgodzily sie na wlaczenie przemystu filmowego w projekt liberalizacji
handlu miedzynarodowego. Por. 1. Jarvie, Free trade as cultural threat: American film and Tv
exports in the post-war period, [w:] Hollywood and Europe...,op. cit.; J. P. Jeancolas, From the Blum-
Byrnes Agreement to the GATT affair, [w:] Hollywood and Europe..., op. cit.; T. Miller, N. Givil, J.
McMurria, R. Maxwell, T. Wang, Global Hollywood 2, British Film Instutute, London 2005, s. 84-91,
(odtad jako GH2).




7

europejska roznorodno$¢ przeciwstawia sie hollywoodzkiej homogenicznosci,
inspirujacy krytycyzm - naiwnej wierze w american dream, oryginalno$¢ -
schematyzmowi, tradycja - jej surogatom, intelektualizm - ghupocie, artyzm - kiczowi,
kontemplacyjno$¢ - bezmys$lnej rozrywce.

Odmalowany jako zaprzeczenie i zarazem punkt odniesienia dla europejskiej
,sztuki filmowej”, wizerunek ,fabryki snéow” jest za§ wywodzony z konkretnego
modelu rozumienia rozrywki w ogole - jako dziecka przemyshu kulturowego®. Z tej
perspektywy, kultura popularna to nie swojski, autentyczny folk, Herderowska
Kulture des Volkes, ktorej anonimowi tworcy i odbiorcy byli cenieni na salonach
miedzy innymi za to, ze znali swoje miejsce w spolecznej hierarchii. W
przeciwienstwie do artefaktéw ludowej ekspresji, amerykanski — by uzy¢ stow
Dwighta MacDonalda — ,rozprzestrzeniajacy sie szlam kultury masowej”7 jawi sie
jako zunifikowana masa produktow konsumowana przez zunifikowanga mase
biernych konsumentéw. Rozumiana jako przeciwienstwo kultury zaréwno ludowej,
jak i wysokiej, masowa rozrywka przygnebiala nie tylko Edmunda Gossego, ktory w

1889 roku obawial sie, ze:

(...) mamy pewne symptomy, zwlaszcza w Ameryce, rewolty gawiedzi
przeciwko naszym literackim mistrzom (...) jesli plebs pozna wlasna
sile, to na pewno odrzuci te uznane dziela, ktére nie daja mu
przyjemnosci i ktérych nie moze latwo zrozumie¢. Raz rozpoczeta
rewolucja przeciw smakowi doprowadzi nas do nie dajacego
sie opanowac chaosu?s.

Ponad sto lat p6zniej w podobnym tonie przyjdzie wypowiadaé sie Juliuszowi
Machulskiemu twierdzacemu, ze gléwnym celem i efektem dzialan amerykanskich
dystrybutoréow jest ,wyjalowienie umystowe”9 polskich widzéw, Henning Camre,
dyrektor Dunskiego Instytutu Filmowego — zmartwiony popularnoscia filméw z
Hollywood - bedzie nawolywal: ,Musimy kreowaé gusta!”20, a Przylipiak i
Szylak stwierdza, iz ,[d]obre, czy zle kino Greenawaya moglo powstac

jedynie w Europie”, gdyz ,wywodzi sie [ono] bezposrednio z europejskiego

16 Zob. T. W. Adorno, M. Horkheimer, Dialektyka oswiecenia. Fragmenty filozoficzne, rozdzial:
,Przemyst kulturalny”, ttam. M. Lukasiewicz, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 1994. Por. T.W.
Adorno, Sztuka i sztuki, rozdzial: ,Podsumowanie rozwazan na temat przemystu kulturalnego”, thum.
K. Krzemien — Ojak, Paistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1990.

17 Cyt. za D. Stirnatti, Wprowadzenie do kultury popularnej, Zysk i S-ka, Warszawa 1998, s. 24.

18 Cyt. za ibidem, s. 30.

19 J. Machulski, Europa chroni branze filmowgq, ,,Gazeta Wyborcza”, 07.03.2007.

20 H., Camre, O nowq jako$ w produkcji filmowej w Europie, Biuletyn SFP, nr. 3, dostepne przez :

www.sfp.org.pl (16.05.2007).



my$lenia o sztuce”2.. Warto zaznaczy¢, ze zdaniem Dyera i Vincendeau
radykalne rozdzielenie sztuki i rozrywki oraz przeniesienie tej opozycji na grunt

geograficzno-polityczny skutkuje sytuacja, w ktérej mimo, ze:

Krytycy i historycy kina zaczeli puszczaé nowe $wiatla na ten obraz (...)
Jeden aspekt rownania jest jednak uparcie pomijany: popularne kino
rozrywkowe robione przez Europejczykoéw dla Europejczykow=2.

Jak sadze, nie bez znaczenia jest fakt, ze ,walka o uznanie odrebnosci” filmu
europejskiego odbywa sie miedzy innymi poprzez wykluczenie z jej obrebu
produktow kultury popularnej. ,,Europeizacja” wysokiego artyzmu i amerykanizacja
rozrywki to bowiem dwa podstawowe zabiegi fundujace tozsamo$¢ kina
europejskiego. Aby jednak zrozumie¢, dlaczego — jak sugeruje Dimitris Eleftheriotis
—  terminy popularny i europejski zdaja sie wzajemnie wyklucza¢”23 oraz w jaki
spos6b kino rozrywkowe staje sie niejako ,abjektem” Europy, nalezy wpierw
zrekonstruowaé proces tworzenia wizerunku europejskiego kina artystycznego.
Odwoluje sie on bowiem do szeregu historycznych, teoretycznych oraz kulturowych
kontekstéw, ktérych pozornie niepodwazalna oczywisto§¢é powinna zostaé
zweryfikowana. Postaram sie teraz wskaza¢ na wewnetrzne sprzecznosci strategii
,europeizacji kina artystycznego” oraz zanalizowac¢, w jaki sposob owe napiecia
zostaja przelamane oraz sfunkcjonalizowone na rzecz spdéjnosSci wizerunku kina

Starego Kontynentu.

Artystyczne kino europejskie i jego poczatki.

A, wpatrujqc sie w gwiazdy catujqce sie z nami,
W pewnym dzikim momencie po dziesigtym Clicot,
Zobaczymy raptownie Swiat do gory nogami,
Jak na filmie odwrotnym firmy Pathé & Co.
Bruno Jasienski24

21 M. Przylipiak, J. Szylak, op. cit., s. 152.

22 R. Dyer. G. Vincendeau, op. cit., s. 1.

23 D. Eleftheriotis, op. cit., s. 68.

24 B, Jasienski, Rzygajqce posqgi, [w:] Bruno Jasienski. Utwory poetyckie, red. A. Stern, Czytelnik,
Warszawa 1960. Wiersz dedykowany jest ,Pani Sztuce”.



Starajac sie dotrze¢ do transhistorycznej istoty kina europejskiego, Przylipiak i
Szytak koncentruja sie na trzech okresach, w ktérych ,mialo sie [ono] szczego6lnie
dobrze”: latach dwudziestych, czterdziestych i sze$¢dziesigtych. Analize pierwszego z

nich rozpoczyna nastepujaca uwaga:

Jezeli nie liczy¢ pierwocin kina, kiedy to nowy $rodek budowal swoja
tozsamo$¢, pierwszym okresem wielkosci kina europejskiego byly lata
dwudzieste. W podrecznikach historii kina nieomal jednym tchem
wymienia sie nurty Owczesnego Kkina europejskiego:
ekspresjonizm, impresjonizm, surrealizm, konstruktywizm (...) Kino
jawi sie w nich jako dziedzina sztuki ,wysokiej”, wyrastajacej z tego
samego pnia, co europejskie awangardy bedace wszak najczystszym
przejawem artyzmu?5.

Wywodzenie rodowodu europejskiego kina artystycznego z ,,czystego artyzmu”
awangardowych estetyk poczatku XX wieku jest posunieciem ryzykownym i
prowokujacym pewne Kkrytyczne uwagi. Uwazne przyjrzenie sie postulatom
roznorakich ,izmow” sugeruje bowiem, ze byly one zwrocone raczej przeciwko tak
zwanej kulturze wysokiej” traktujac ja najczesciej jako integralny skladnik $wiata
,strasznych mieszczan”. Wszak zapewne nie w wyniku szacunku dla sztuki przez duze
»S  dadaista Tristan Tzara deklarowat ,wstret do profesjonalnosci tych artystow,
ktorzy mieli sie na przedstawicieli Boga na ziemi”26, a futury$ci Anatol Stern i
Aleksander Wat wykrzykiwali (sic!), ze ,stowacki jest betkotem”, a ,sztuka jest tylko
to, co daje zdrowie i Smiech”27. W istocie nielatwo tez pogodzi¢ twierdzenie o
~czystym artyzmie” awangard z — jakkolwiek prowokacyjnym - futurystycznym

postulatem topienia muzedw i palenia bibliotek28.

25 M. Przylipiak, J. Szylak, op. cit. s. 125. Warto nadmieni¢, ze paradoksalnie to wlasnie czas ,,pierwocin
kina” byl jedynym w historii okresem $wiatowej dominacji kina tworzonego w Europie, a SciSlej
francuskiego [faktem bowiem jest, ze idea filmu europejskiego nie zdazyla jeszcze zaistnie¢ (por. K.
Thompson, Narodziny i schytek filmowej Europy, przel. T. Klys, [w:] Kino Europy...)]. Przykladowo,
w 1914 roku, 90% filméw wyswietlanych na $wiecie pochodzilo z Francji (dane za: S. Neale, Art
Cinema as Institution, [w:] European Cinema Reader..., op. cit., s. 106). Fakt, ze Przylipiak i Szytak
nie biora pod uwage tej okoliczno$ci wynika, jak sadze, z dwoch zasadniczych wzgledéw. Po pierwsze,
objawia sie tu do$¢ wyraznie wspomniana wcze$niej strategia wykluczania kultury popularnej (do
ktérej nalezy niechybnie zaliczy¢ przedwojenne filmy braci Pathé) z europejskiego rachunku. Po
drugie, dyskurs wpisujacy kino starego kontynentu w porzadek sztuki wysokiej wyklucza uznanie
czynnika komercyjnego (jakim niewatpliwie jest globalny sukces wczesnych francuskich filmow) za
wskaznik ,,$wietnoéci” danego okresu.

26 Cyt. za: Antologia polskiego futuryzmu i nowej sztuki, red. H. Zaworska, Biblioteka Narodowa,
Wroclaw 1978, s. VIII.

27 A. Stern, A. Wat, Prymitywisci do narodéw Swiata i do polski, [w:] Antologia polskiego futuryzmu i
nowej sztuki..., op. cit., s. 4-5.

28 W 1909 roku Marinetti prowokacyjnie nawolywal: ,Nuze! Kladzcie ogien pod szafy biblioteczne!
Zmiencie bieg kanaléw, aby zatopi¢ muzea! Co za rado$c widzie¢ plywajace po wodzie zdane na laske
fal, podarte i wyplowiale dawne wspaniale plotna” (F. T. Marinetti, Akt zalozycielski i manifest



Wydaje sie natomiast bardziej prawdopodobne, ze kinematograf fascynowal
awangardzistow nie ze wzgledu na mozliwos§é tworzenia sztuki przez duze ,,S”, lecz
przez swoja wywrotowa, nowoczesng, mechaniczng ,nature” oraz nie splamiony
szacunkiem dla ,Smierdzacej gangreny profesoréw”29, w swej istocie silnie anty-
artystyczny charakter3e. Wyrazany w przer6znych manifestach rewolucyjny
entuzjazm Wielkiej Awangardy doskonale wspolgral z radykalnie demokratyczng i
przede wszystkim masowsg, ,niska” rozrywka, jaka stanowil kinematograficzny
pokazs3.

Wobec powyzszego, teza o ,wysokoartystycznej” esencji filmowych ,izméw”
poczatku wieku jawi sie jako raczej slabo umotywowana. Sytuacje dodatkowo
komplikuje okoliczno$¢ laczenia przez Przylipiaka i Szylaka awangardowych estetyk z
gatunkiem film d’art32. Wprawdzie nalezy sie zgodzi¢, ze jest to ,moze pierwsza w
historii préba nobilitacji kina”33 jednak z takim oto zastrzezeniem, ze - niewatpliwie
obecna w produkcjach braci Lafitte - intencja uszlachetniania nakierowana byla na
tradycyjne gusta francuskiego mieszczanstwa, wobec ktorego artySci Wielkiej
Awangardy stanowczo sie dystansowali. W rzeczywisto$ci przenoszenie Kklasyki
literackiej ze sceny na ekran stanowilo przedmiot stanowczej i wielostronnej krytyki
ze strony filmowych awangardzistow. Aby uchroni¢ artystyczny (sic!) potencjal filmu
Fernand Leger przekonywal, ze ,[w]szystkie negatywne warto$ci jakimi przepelnione
jest obecnie kino, to temat, literatura, sentymentalizm, ktéra czyniag z kina
konkurenta dla teatru”34. Germaine Dulac narzekala zas$, iz ,zamiast tworzy¢ sztuke,
ktorej istota bylby ruch (...) Kino zostalo intelektualnie sklasyfikowane, stajac sie
rodzajem ekspres;ji literackiej, nowa forma powiesci i dramatu”ss.

Naturalnie, zar6wno film dart jak i przywolane kierunki awangardowe
postuguja sie pojeciem kina jako sztuki, lecz w diametralnie réznigcych sie od siebie

kontekstach oraz w przeciwstawnym znaczeniu. Produkcje Le Film d’Art eksploatuja

Sfuturyzmu, thum. M. Czerwinski, [w:] Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, Warszawa 1969, s.
143.)

29 Ibidem, s. 144.

30 W awangardowej apoteozie emancypacyjnego potencjalu kinematografu - Manifescie
Kinematografii Futurystycznej czytamy miedzy innymi, ze: ,kino zrodzone przed niewielu laty moze
zaistnie¢ od razu jako futurystyczne, wolne od przesziosci”.

31 Por. B. Jasienski, Przejechali [kinematograf], [w:] Bruno Jasienski....

32 Le Film d’Art byla zalozona w 1908 roku — na zyczenie Comédie-Francaise - przez braci Lafitte
spo6tka produkujaca przede wszystkim filmowe adaptacje francuskich sztuk teatralnych i powiesci.

33 M. Przylipiak, J. Szylak, op. cit., s. 125.

34 F. Léger, Malarstwo i kino, thum. L. Demby, [w:] Europejskie manifesty kina. Antologia, red. A.
Gwo6zdz, Panstwowe Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 2002, s. 180.

35 idem, G. Dulac, Istota kina — wizualizacja mysli, thum. I. Dembowski, s. 173-174.



co prawda europejski kanon ,sztuki wysokiej”, lecz czynig to zgodnie =z
marketingowym instynktem wkraczania na wolne obszary rynku. Tym samym -—
uznawane za pierwszy film dart - Zabdjstwo ksiecia Gwizjusza (1908) André
Calmettesa aspiruje do miana dziela sztuki przez duze ,S” jako idiolektu
pozwalajacego dotrze¢ do mieszczanskiej klasy $redniej, zaspokoi¢ jej wyrafinowane
gusta oraz uczynic zado$¢ jej poczuciu moralno$ci.

Nie bez znaczenia w tym konteks$cie okazuja sie silnie lewicowe przekonania
wiekszo$ci europejskich awangardzistow. Polityczne zaangazowanie surrealistow,
futurystow czy dadaistow przejawialo sie bowiem nie tylko w manifestach i przyjazni
na przyklad André Bretona z Lwem Trockim. Warto zwroci¢ uwage, ze intensywna
obecno$¢ radzieckich filmow na ekranach francuskich klubéw filmowych byla
podyktowana nie tylko poczuciem wspolnoty artystycznej, lecz takze, a moze przede
wszystkim politycznej. Fakt, ze w latach dwudziestych gléwnym dystrybutorem kina
radzieckiego w Europie byla spotka Prometheus [zalozona przez niemiecka grupe
komunistyczng Internationale Arbeitshilfe (IAH)] podkresla polityczne zaplecze
europejskiego obiegu dziel sowieckich. Wedlug Kristin Thompson, filmy te cieszyly
sie na zachodzie sporym powodzeniem miedzy innymi ze wzgledu na ,artystycznie
zorientowane konferencje i pokazy”36. Steve Neale sugeruje zas$, ze: ,,sowieckie filmy
staly sie modelem dla idei kina jako sztuki miedzy innymi dlatego, ze okoliczno$¢ ich
politycznego ocenzurowania oznaczala konieczno$¢ dystrybucji ograniczonej do
prywatnych klubow”37. Mozna wobec tego zaryzykowaé stwierdzenie, ze w kontekscie
ruchow Wielkiej Awangardy opatrywanie filmow etykieta ,artystyczne” bardziej byto
zalezne od wzgledow politycznych niz wynikalo z estetycznych wilasciwosci samych
dziel. Wyrazny zwiazek poczatkow kina artystycznego z ideami politycznie
zaangazowanej lewicy dodatkowo oslabia teze Przylipiaka i Szylaka o ,czystym
artyzmie” tamtych filméw i ich estetyczno-ideowym zwigzkom z mieszczanskim film
d’art. Artystyczno$¢ filmowej awangardy polegala bowiem raczej na intencji wpisania

nowego medium w polityke rewolucyjnej emancypacji mas, ktorej integralna czesé

36 K. Thompson, Narodziny i schylek filmowej Europy, thum. T. Klys, [w:] Kino Europy..., s. 36

37 S. Neale, op. cit., s. 115. Neale przytacza rownie interesujacy przyklad wlaczenia tak zwanego soft-
core art film w — przeznaczony do transatlantyckiego eksportu - artystyczny kanon filmowej Europy
(Ostatnie tango w Paryzu [1972], Dekameron [1970], Opowiesci kanterberyjskie [1971], Salo [1975],
Casanova [1977], etc.). Jego zdaniem fakt, iz - zakazany w Ameryce - $§mialy filmowy erotyzm, mog}t
pojawi¢ sie w Europie, w trybie kina artystycznego (wykorzystujac ,dorosly” charakter sztuki i jej
yrealizm”) sprawil, ze wraz z koncem ery Wielkich Studiéw Filmowych, kodeksu Hayesa i anty-
trustowym ustawodawstwem, artystyczne filmy europejskie wkroczyly na amerykanskie kampusy jako
atrakcyjne produkty. Zob. ibidem, s. 116-117.



stanowi projekt demokratyzacji sztuki jako ,cyrkowego widowiska dla wielkich

thumow”38,

Biorac pod uwage wskazane wyzej okoliczno$¢, nie wydaje sie, aby mozna bylo
bezkolizyjnie pogodzi¢ — pod nobilitujaca etykieta kina artystycznego - kategorie
wysokiego artyzmu, filmowej awangardy i film d’art. Nalezy jednak zauwazy¢, ze
tropiac genealogie kina artystycznego Neale takze odnosi sie do produkcji braci
Lefitte oraz praktyk Wielkiej Awangardy, w szczegblnoS$ci za$ interesuje go zjawisko
powojennych francuskich klubéw filmowych39. Jego refleksja nie jest jednak
zorientowana na ,czysty artyzm”, ktory mialby spaja¢ te watki historii filmu. Nowos¢,
jaka warto odnotowaé w przypadku film d’art to fakt, ze spoleczny obieg tych dziel
zostal intencjonalnie ograniczony do wyksztalconych sfer klasy $redniej. W
przeciwienstwie do ,bezklasowych” filmow wcze$niejszego okresu4°, konsumpcja
produkcji Le Film d’Art mogla juz funkcjonowaé¢ jako wskaznik przynalezno$ci
klasowej. Bylo to mozliwe wlasnie ze wzgledu na — stanowigce ich gatunkowy
schemat - eksploatowanie motywéw ,sztuki wysokiej”, ktorych znajomos$¢ nie byta
powszechna4t. Co istotne, dostrzezenie przez producentow film d’art mieszczanstwa
jako odrebnej ,grupy targetowej” to ruch, ktéry przyszloSci w pewnym sensie
powtoérza hollywoodzkie wytwoérnie, kiedy - wkraczajac w post-klasyczng ere
globalnej dominacji Nowego Hollywood - zaangazuja sie w produkcje i dystrybucje

kina artystycznego na calym Swiecie42.

38 A. Stern, A. Wat, op. cit., s. 4.

39 Zob. S. Neale, op. cit., s. 106-107.

40 Por. N. Hiley, Fifteen questions about the early film audience, [w:] Uncharted Territory: Essays on
early nonfiction film, red. D. Hertogs, N. de Klerk, Nederlands Filmmuseum , Amsterdam 1997; E.
Altenloh, A Sociology of the Cinema: the Audience “Screen” 42:3, Autumn 2001.

41 Warto nadmienié, ze wytwornia braci Lefitte nalezala do firmy braci Pathé (w tamtym czasie jednego
z najwiekszych producentéow filmowych na $wiecie), ktorzy zainspirowani i zarazem zaniepokojeni
popularnoscia wloskiej Série d’Or (seria filmow tworzonych na podobnej zasadzie, jak film d’art, z tym,
ze przez wioskich producentoéw, przy wykorzystaniu wloskiego kanonu kultury wysokiej” i dla
rodzimej publiczno$ci) natychmiast, w 1909 zdecydowali sie otworzy¢ w Rzymie konkurencyjna
spétke: Film d’Arte Italiano (zob. S. Neale, op. cit., s. 111-112). Moim zdaniem, fakt ten wzmacnia teze,
iz pojawienie sie przedwojennego kina artystycznego zwigzane jest z atmosfera odkrycia rynkowej
niszy, czyli wyksztalconego mieszczanstwa pragnacego czerpac przyjemnosc z filmowych reprezentacji
przy jednoczesnym — zaswiadczajacym ich status spoleczny - poczuciu obcowania z ,wysoka kultura
narodow3”.

42 Por. T. Balio, The Art Film Market in the New Hollywood, [w:] Hollywood and Europe: Economics,
Culture, National Identity 1945-95...; tegoz, Adjusting to the New Global Economy, [w:] Film Policy.
International, national, and regional perspectives, red. A. Moran, Routledge, London 1996; J. Wyatt,
The formation of the “major independent”: Miramax, New Line and the New Hollywood, [w:]
Contemporary Hollywood Cinema, red. S. Neale, M. Smith, Routledge, London 1998; idem, M. Smith,
Thesis on the Philosophy of Hollywood History; idem, R. Maltby, “Nobody knows everything”: post-
classical historiographies and consolidated entertainment; T. Corrigan, The Commerce of Auteurism,



Z kolei tradycja cinéclubs, zdaniem Neale’a, stanowi zalazek kina
artystycznego w tym sensie, ze ilustruje narodziny zainteresowania kinematografia
wsrdd intelektualistow oraz inicjuje proces formowania sie nowego trybu praktyki
filmowej (rozumianego bardziej w kategoriach instytucjonalnych niz estetycznych).
Powojenny rozwdj infrastruktury cinéclubs obejmowal swoim zakresem nie tylko
wySwietlanie filméw w elitarnych klubach, lecz takze sfery produkcji, dystrybucji
oraz — co niezwykle wazne — publicystyki. I cho¢ zjawisko to mialo ograniczony
zasieg i znikoma wage komercyjng, wyksztalcony wtedy model funkcjonowania dziet
w wyodrebnionym porzadku stanie sie w przyszlosci globalnym wzorem
rozpoznawania filmow artystycznych poprzez ich obecno$¢ na festiwalach,
przegladach, czy w sieci tak zwanych art-houses. Z perspektywy Neale’a, wyréznik
instytucji kina artystycznego stanowilaby zatem specyfika spotecznej cyrkulacji dziel,
ktorych zwigzek ze ,,sztuka wysoka” jest ,warto$cia dodana” wynikajaca najczesciej z

instytucjonalnego usytuowania:

”»

wlasnoéci te [tworzace ,styl” kina artystycznego — przyp. M.P.]
funkcjonuja jako znaki sztuki w ustabilizowanych
instytucjach kultury. (...) kino artystyczne jest przywigzane do
definicji i kryteriow wartoSciowania ustalonych przez te instytucje43

Na nieco innym poziomie wynika stad, ze diametralnie r6znigce sie od siebie
dziela, niezaleznie od wprost wypowiadanych intencji ich tworcéw, estetycznych
zalozen, czy stylistyki moga zosta¢ retrospektywnie uspdjnione w wyniku dziatan
,dyskursow funkcjonujacych w celu definiowania i utrzymywania
sztuki oraz kultury”44. Thimaczy to po czeSci, dlaczego tak radykalnie
rewolucyjny jezyk awangardy mogl zostaé z czasem zaanektowany przez instytucje,
przeciwko ktéorym byl wymierzony. Tego rodzaju zawlaszczenie ma swoje odbicie w
procesie ,odkrywania” historii kina artystycznego. Odkad burzycielskie manifesty
futurystow trafily do bibliotek, a w zalozeniu anty-artystyczne obrazy dadaistow wisza

w muzeach, prawomocny kontakt z nimi warunkowany jest posiadaniem

[w:] Film and Authorship, red. V. Wright Wexman, Rutgers University Press, London 2003. W dalszej
cze$ci moich rozwazan powrdce do — kluczowej moim zdaniem — problematyki globalnego Hollywood,
czyli sytuacji, w ktorej, stowami Williama Faulknera ,,Hollywood nie miesci sie w Hollywood” [cyt. za:
GH2, s. 111])

43 S. Neale, op. cit., s. 104.

44 S, Neale, op. cit., s. 105.



odpowiednich kompetencji kulturowych4s. Wobec tego umieszczenie kierunkow
Wielkiej Awangardy w podrecznikach do historii sztuki poskutkowalo ich gruntowna
elitaryzacjg4¢. W efekcie, podobnie, jak paryski mieszczanin musial — przynajmniej
teoretycznie - zna¢ historie Francji, aby we ,wlasciwy” sposéb ,skonsumowac”
Zabojstwo Ksiecia Gwizjusza47, tak ,odpowiedni” odbior Baletu mechanicznego

(1924) Fernanda Legera w dniu dzisiejszym odbywa sie na drodze intelektualnej

45 Por. P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka sqdzenia, thum. P. Bilos, Wydawnictwo Naukowe
»Scholar”, Warszawa 2005, s. 83-125. W kontekscie uprawomocniania kulturowej warto$ci Wielkiej
Awangardy warto przypomnie¢ socjologiczng propozycje Pierre’a Bourdieu, ktory zwraca uwage na -
funkcjonujace wewnatrz klasy dominujacej — odroéznienie ,uczonych’-parweniuszy od prawdz1w1e
kompetentnych ,$wiatowcow” (s. 91). Fundujaca te opozycje sideologia daru
przyrodzonego” (s. 97) oparta jest na przeciwstawieniu dwéch modeli ,przyswajania kultury
prawomocne;j” (s. 94). Gust pierwszej grupy - ,hiezgrabnych pedantéw” (s. 95) zostal nabyty dopiero w
warunkach edukacji szkolnej, czyli ,,terminowania p6znego, metodycznego i ‘przyspieszonego’ (s. 87).
Neofickie przywiazanie do klasycznej hierarchii dziel kulturowych zdradza ich nizszy — wewnatrz klasy
dominujacej — status spoleczny. ,Swiatowey” dysponuja natomiast smakiem niejako odziedziczonym —
wyksztalconym w dlugotrwalym procesie przyswajania [,0od wczesnego dziecinstwa, na lonie rodziny”
(s. 87)] — ktory generuje ,paradoksalny stosunek, zlozony z pewnoS$ci zakladajacej (wzgledng)
ignorancje i dezynwoltury zakladajacej zazyloéé, w jakiej mieszczanie o dlugiej tradycji
pozostaja z kultura. Jest ona swojego rodzaju dobrem rodzinnym, ktoérego czuja sie prawomocnymi
spadkobiercami (s. 87). Poniewaz owi kompetentni ,znawcy” dysponuja unikalnym, niemozliwym do
wyuczenla wyczuciem smaku moga sobie pozwoli¢ na prawomocny kontakt z kultura uchodzaca za
nleprawomocnq Zdaniem Bourdieu: ,[k]ultura ta, ceniona na szkolnym rynku, mimo, iz
nienauczana przez szkole, moze przy wielu okazjach mie¢ bardzo wysoka wydajnoéé
symboliczng i zapewnia¢ bardzo wysoki zysk dystynkcji” (s. 83). Moim zdaniem wlaczenie anty-
artystycznych awangard w obieg sztuki wysokiej moglo stanowi¢ przejaw nieustajacego procesu
odrézniania sie ,,$wiatowcoéw” od ,pedantéow”. Zarazem akceptacja udzielona rewolucyjnym estetykom
miala charakter dwustronnie nobilitujacy, gdyz: ,[w] ostatecznym rozrachunku sposob, ktory okreéla
niezawodny gust taste markera i obnaza Zle okreSlone gusta posiadaczy kultury w
niewlaSciwy sposob nabytej, jest tak istotny na wszystkich rynkach (...) jedynie dlatego, ze wybory
zawsze cze$§¢ swojej wartos$ci zawdzieczajg wartoéci osoby, ktora ich dokonuje,
i dlatego, ze warto$¢ ta daje sie upowszechnié i rozpozna¢ w duzym stopniu dzieki sposobowi, wedle
ktorego sie tych wyboréw dokonuje” (s. 119).

46 Por. R. Walz, Pulp Surrealism. Insolent Popular Culture in Early Twentieth-Century Paris,
University of California Press, Berkeley 2000. Walz pisze o do$¢ wczesnym “uburzuazyjnieniu
surrealizmu”, ktéry juz w latach 20. kolaborowal z wysokoartystycznymi periodykami (np.
»variétés”) ostatecznie za$ ,,0siagnal status oficjalnej kultury wraz z pojawieniem sie — przeznaczonego
dla inteligencji - magazynu Alberta Skiry o sztuce: ‘Minotaure’ (1933-1939)” (s. 146). Cytowany przez
Walza, Brassai wskazywal, ze ,,[t]a wystawna publikacja, wydawana w limitowanej iloéci 3 000
egzemplarzy (...) kompletnie niedostepna dla kogokolwiek dysponujacego budzetem klasy
pracujacej, moze dotrzeé jedynie do zblazowanej burzuazji, Srodowiska utytulowanych,
zamoznych snobow” (s. 146). W rezultacie ,surrealizm stawal sie coraz bardziej
akceptowany i wplatany w fabryke kultury, ktorg gardzil” (s. 146). Zarazem warto
podkresli¢, ze kiedy siedemdziesiat lat pézniej, ,pod koniec XX wieku surrealizm zostal zabezpieczony
wewnatrz oficjalnej kultury francuskiej (...) dziko fantastyczne, imaginatywne, sensacjonalne, pelne
przemocy formy kultury masowej (...) nie posiad[ly] statusu dziel kultury oficjalnej i sa
marginalizowane jako paralittérature” (s. 155). Uprawomocnienie surrealizmu laczy sie zatem z
zapomnieniem jego bliskich zwiazkow ze §wiatem popkultury.

47 Warto odnotowac, ze film d’art charakteryzowal sie réwniez obecnoscia aktoréw teatralnych, wobec
czego, oprocz historii XVI wiecznej Francji, ,prawomocny” widz powinien byl orientowac sie w skladzie
zespolu na przyklad Comédie-Francaise, aby mdc pdzniej wdaé sie w salonowa dyskusje na temat
seansu.



refleksji, czyli poprzez elokwentne wpisanie go w kontekst historii sztuki, kina etc48.
Zmiana w spolecznym obiegu tych filmow spowodowala zatem, ze obecnie
bezkolizyjnie funkcjonuja pod jednym szyldem kina artystycznego49. Jak sadze
wladnie na drodze tak rozumianej instytucjonalnej aneksji filmowe awangardy
laczone s3 z film d’art. Dzieje sie to wedlug wspolrzednych pola sztuki przez ,S”

mimo, iz — co staralem sie naswietli¢ - zrodlowo zjawiska te stanowczo sie wykluczaja.

Osobng kwestia jest natomiast pozniejsze wlaczenie filmow artystycznych w
kanon kina europejskiego. Zdaniem Przylipiaka i Szylaka, estetyczno-ideowa sp6jnosé

film d’art i wezesnej awangardy filmowej stanowi bowiem dowdéd na to, ze:

kiedy kino europejskie po raz pierwszy wybilo sie na
oryginalno$¢, zademonstrowalo wlasna odrebno$¢ czynilo to
zgodnie z teza, ze film jest dzielem sztuki, kino jest dziedzina sztuki i to
sztuki szczeg6lnej, bo tzw. ,,wysokiej”, awangardowejs°

Nawet, jesli przyjmiemy, ze w wyniku retrospektywnego zawlaszczenia, kino
awangardowe poczatku wieku faktycznie egzystuje dzi§ w obiegu ,sztuki wysokiej”s:,
opatrzenie pierwszych filmow artystycznych etykieta ,europejskie” budzi szereg
watpliwosci. Z powyzszych refleksji wynika bowiem jasno, ze pojecie kina
artystycznego, ktore mialoby stanowi¢ spoiwo koncepcji filmu europejskiego samo

wymaga dyskursywnego uspdjnienia, wobec czego definitywnie traci swoj

48 W krajach anglosaskich jednym z kryteriow klasyfikowania filméw importowanych do obiegu w tak
zwanych art-houses jest obecno$c¢ ,napisow” zamiast ,dubbingu”. Majac w pamieci sugestie Richarda
Maltby’ego i Ruth Vasey, iz wynalezienie dzwieku oraz obecno$¢ obcojezycznych dialogdéw stworzyly
s,dodatkowy Verfremdungseffekt” fakt ten po$wiadcza istotnos$¢ kategorii kulturowej ,,obcosci” oraz
yhiezrozumienia” w dystynkcji miedzy kinem artystycznym a popularnym (R. Maltby, R. Vasey,
»Tymczasowi obywatele amerykanscy”: kulturowe obawy i strategie przemystu filmowego w
amerykanizacji kina europejskiego, thum. T. Klys [w:] Kino Europy..., s. 50). Wedlug V. F. Perkinsa
efektem takiego stanu rzeczy jest sytuacja, w ktorej niektore ,filmy - popularne w krajach swojej
produkcji - dopiero za granica wkraczaja w rejestr kina artystycznego”, wobec czego esencjalistyczne
podejécie do obecnosci ,wysokiej sztuki” w filmie jawi sie coraz bardziej chybotliwe. (V. F. Perkins, The
Atlantic Divide, [w:] Popular European Cinema..., s. 196; zob. tez T. Balio, The Art Film Market in the
New Hollywood...). Za przyklad moze tutaj postuzyé¢ choc¢by fakt, iz dystrybuowania filméw z
hinduskiego centrum rozrywki - Bollywood podjat sie Gutek Film, czyli spotka wyspecjalizowana w
filmach artystycznych.

49 Na podobnej zasadzie dzi$, zorientowane na prezentacje ,warto$ciowszych pozycji” Stowarzyszenie
Czeskich Klubéw Filmowych organizuje pokazy laczace na przyklad Kaczq zupe (1933) braci Marx z
Satyriconem Felliniego (1969). Tego rodzaju dzialania wspieraja i sa mozliwe dzieki obecnosci
diametralnie réznych filméw w ,kanonie klasyki filmowej”, ktéry projektuje elitarny odbiér wedlug
prawomocnego wzoru refleksyjnego zweryfikowania oraz uznania historycznej wartosci dziela. Zob. J.
Jaros, Czeski przyklad, ,Kino” 2003, nr. 1, dostepne przez: www.kino.onet.pl (05.05.2007).

50 M. Przylipiak, J. Szylak, s. 125.

51 Rzecz jasna, nie staram sie dowie$¢, ze poczatkowo filmy te funkcjonowaly jedynie w sferze kultury
popularnej. Jak wskazywalem wyzej, choé ich specyfike stanowila ograniczona — oraz do pewnego
stopnia elitarna - cyrkulacja, nie byl to z pewnoscia obieg 6wczesnej sztuki wysokiej.




esencjonalny charakter. Fakt, ze filmy sg artystyczne jedynie dlatego, ze funkcjonuja
w odpowiednim obiegu nie stanowilby zapewne problemu, gdyby nie aspiracje
wywodzenia stad obiektywnie istniejacych, szczegbélnych ,jako$ci, ktore
charakteryzuja kino europejskie”.

Problemy nawarstwiaja sie, jeSli owa ,europejsko$¢” chcemy rozumie¢ w
opozycji do rozrywkowego kina Hollywood. Okazuje sie bowiem, ze awangardowe
kierunki, ktore mialyby stanowi¢ pierwsze emanacje europejskiej ,,odrebnosci” blizej
sg zwigzane z kulturg amerykanska niz z — jakkolwiek rozumianym - dziedzictwem

starego kontynentu. Przykladowo, w kontekscie cinéclubs, Neale podkresla:

wplyw 1 popularno$¢ elementow kina hollywoodzkiego wsrod
intelektualistow, pisarzy i filmowcéw tamtego czasu (w szczegolnoSci
surrealistow) oraz zakres w jakim wszystkie awangardowe dzialania
byly naznaczone ideologia internacjonalizmus2.

Nie tylko zirytowani, ale tez znudzeni ,kinem upodobnionym do teatru”
bywalcy na przyklad Klubu Przyjacidl Siodmej Sztuki z wielkim entuzjazmem
podchodzili do zawrotnego tempa hollywoodzkiej burleski. Co wazne, fascynacja
Ameryka nie ograniczala sie do kregow awangardy francuskiej. W 1911 roku,
niemiecki pisarz Karl Heinz Strobl slawil amerykanskie filmy za ich ,przySpieszone,
nerwowe tempo”. Jego zdaniem nieme kino rozrywkowe jako ,automatyczna
restauracja wizualnej przyjemno$ci” okazywalo sie zbawienne w sytuacji, w ktorej
~kazdy wie, jak trudno po ciezkim dniu pracy stucha sie ktorej$ z tych niekonczacych
sie Wagnerowskich oper”s3. Georg Grosz - zdajac relacje z atmosfery lat mlodosci w
Republice Weimerskiej - przyznawat zas, ze: ,,Cho¢ widzieliSmy wiele francuskich
filmow (...) nic nie mialo tego dramatycznego napiecia, nic nie spelialo lepiej
mlodzienczych fantazji niz amerykanskie filmy tamtych lat”s4. W efekcie, jak dowodzi
Deniz Gotkiirk, dla wielu niemieckich awangardzistow to importowana kultura
amerykanska stanowila wlasciwe podloze ksztaltowania sie osobowos$ci determinujac

tym samym ksztalt ich péZzniejszej tworczosci:

52 S. Neale, op. cit., s. 107. Por. R. Walz, op. cit. Co istotne, Walz argumentuje, ze cho¢ “[w] latach 2o0.
nurt surrealizmu czerpal inspiracje z ciemnej strony kultury masowej (...) Wraz ze zmiang politycznego
i kulturalnego kontekstu w latach 30. ruch surrealistow stat sie coraz bardziej zaabsorbowany wlasna
aktywnoScia oraz bardziej zdystansowany wobec swoich pokrewienstw z kultura ‘na wolnoS$ci™ (s. 145).
53 Cyt. za: D. Gotkiirk, How Modern is it? Moving Images of America in Early German Cinema [w:]
Hollywood in Europe. Experiences of Cultural Hegemony, red. David W. Ellwood, Rob Kroes, VU
University Press, Amsterdam 1994, s. 47.

54 Cyt. za ibidem, s. 52. Por. J. Czaplicka, “Amerikabilder” nad the German Discourse on Modern
Civilisation, [w:] Envisioning America. Prints Drawings and Photographs by Goerg Grosz and his
Conteporaries, red. E. Bradshaw, Harvard University, Cambridge 1990.



Dla miodych artystow, obojetnych na resentyment
,Bildungsbiirgertum”, amerykanskie filmy stanowily
popularng rozrywke i stuzyly za wehikutl przenoszacy ich
do wlasnej, wySnionej Ameryki, ktorej nie mieli okazji jeszcze
zobaczy¢ (...) Ameryka stanowila ekscytujaca, wyimaginowang
przestrzen (...) Byli sklonni ubiera¢ sie jak ,miejscy kowboje”,
portretowaté sie w amerykanskim stylu, a nawet amerykanizowac
wlasne imionass.

Nie inaczej rzecz miala sie w przypadku awangardowej estetyki radzieckiego
kina montazowego, ktore tak chetnie ogladano na niemieckich konferencjach i
pokazach oraz we francuskich cinéclubs. Powolujac sie na historyczne badania Jurija
Cywjana, Miriam Bratu Hansen sugeruje wrecz, ze: ,(...) kino rosyjskie stalo sie
kinem sowieckim przechodzac przez proces amerykanizacji’s®. Zdaniem Hansen
wiele wskazuje na to, iz gwaltowne przejscie od wyrafinowanej mise-en-scene filmow
carskiej Rosji do radzieckiej estetyki montazu — jakie odbylo sie w latach 1918-1924 -
ma bezposSredni zwigzek z wielka popularnoscia, jaka wséréd przyszilych
awangardzistow cieszyly sie filmy amerykanskies?. Autorka, za Cywjanem

relacjonuje, ze radzieckich montazystéow w kinie hollywoodzkim zachwycal:

sposéb uzycia plenerow, koncentracja na akcji, emocjach, na
cyrkowych numerach oraz atrakcyjnych efektach, na tempie,
bezposrednioéci i jednoznacznoSci ekscentrycznosci oraz niezalezno$ci
zdarzen w stosunku do fabulyss.

Genealogia awangardowych form kina sowieckiego prowadzi zatem nie tylko
do akademickich korytarzy Bauhaus, konstruktywizmu i teatru Meyerholda, ale
roOwniez do rozrywkowego kina importowanego z Hollywood - jego ,niskich”

gatunkow: seriali przygodowych, thrillerow detektywistycznych, czy komedii

55 Ibidem, s. 52. Warto nadmienié, ze refleksje Gotkiirka dotycza w szczego6lnosci recepcji wezesnych
amerykanskich westernéw. Wedlug niego, identyfikowanie sie z postaciami Broncho Billy’ego, Toma
Mixa, czy Willliama S. Harta pelilo dla mtodych Niemcow doswiadczenie kompensujace nowoczesny
kryzys meskoSci i zmierzch romantycznego indywidualizmu: ,Ekranowi kowboje ze swoimi
sformalizowanymi gestami sily, kontroli i pewnoSci siebie jawnie apelowali do kompensacyjnych
fantazji. Podczas gdy w zyciu codziennym nowoczesnego zindustrializowanego spoleczenstwa wladza
jednostki byla konsekwentnie ograniczana, wyobraznia znalazla schronienie w archaicznych jakosciach
meskosci” (s. 59).

56 M. Bratu Hansen, Masowe wytwarzanie doswiadczenia: Kino Klasyczne jako idiolekt modernizmu,
tlum. E. Biskupski, M. Murawska, M. Pabi§, J. Stepien, T. Sukiennik, N. Zurowska, [w:]
Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnosé 1 kultura popularna, Fundacja Edukacji Wizualnej, £.6dz
2007 (w druku).

57 Naturalnie, nie bez znaczenia jest réwniez fakt, iz 1916 roku dziela made in USA byly glownym
towarem importowanym na rosyjskie ekrany.

58 Ibidem.



slapstickowejs9. Okoliczno$¢ ta uzupelia zaskakujace odkrycie amerykanizmu
Wielkiej Awangardy, wobec ktorego interpretacja estetyki filmowych ,izmow” lat
dwudziestych jako pierwszych epifanii kina europejskiego wydaje sie jeszcze bardziej
wywrotna. Nie do$¢ bowiem, ze samo wpisanie filmowych awangard w kanon sztuki
przez ,S” dokonuje sie na drodze dyskursywnego zawlaszczenia to ich dalsza
,europeizacja” rowniez budzi wiele watpliwo$ci. Podejrzenie to potwierdza sie za§ w
kontekscie kolejnego, pozZniejszego o 40 lat ,momentu $wietnoséci” kina
europejskiego - okresu ,nowych fal”, ktore wprowadzily do gry niezwykle istotny
sktadnik — polityke autorska.

59 Por. ibidem.



