4. Inspiracje i poglgdy teoretyczne

Polscy kinofile i kinofilki zaréwno do twérczosci filmowej, jak i pisarstwa teoretycz-
nego mieli utrudniony dostep. Jedynym wigkszym tekstem teoretycznofilmowym

w jezyku polskim byta Dziesigta Muza Karola Irzykowskiego. Startowcy fa-
scynowali si¢ nowymi pradami, w tym nowinkami z Rosji sowieckiej, nowa teo-
rig montazu i jej praktycznymi zastosowaniami. Adolf Rudnicki wspominal, ze przed

wojng przez dtugie lata bezskutecznie marzyt o obejrzeniu filmu Pancernik Potiomkin

Siergieja Eisensteina (Bronienosiec Potiomkin, 1925). Ze skupieniem stuchat opowiesci

Kazimierza Haltrechta, ktdry niedostgpne filmy rosyjskie znat z opiséw w rosyjskiej

prasie, do ktérej miat dostep’. W rodzimych pismach o kinematografii sowieckiej do-
nosita miedzy innymi Dzwignia® i komunistyczny Miesigcznik Literacki, komentuja-
cy nieliczne pokazywane filmy radzieckie i krytykujacy mechanizmy cenzury filmo-
wej®. W 1930 roku wydrukowat tekst O twérczosci rezysera filmowego Wsiewotoda

Pudowkina. Dominowata jednak kultura niedoboru. Toeplitz wspominat, ze wy-
powiedzi na temat teorii i estetyki filmu formutowane przez radzieckich twércéw do-
chodzity do Polski drogg okrezna, do roku 1933 przez Niemcy albo przez francuska
i angielska pras¢ — tak jak ksiazka Pudowkina o rezyserii dostgpna w Polsce w nie-
licznych egzemplarzach w niemieckim thumaczeniu®. Réwniez po niemiecku czytano

ksiazki Béli Baldzsa, ktdrego koncepcja mocno wplyneta na startowcéow poglady na

kino®. Jerzy Toeplitz wspominat:

Te wszystkie ztote mysli zbierano pieczolowicie, starajac si¢ odtworzy¢ z przypadkowo docie-

rajacych do nas urywkow i fragmentéw — systemy i rozbudowane teorie. Duzo zapewne w tej

rekonstrukgji bylo fantazji i dowolnosci, ale pewne podstawowe prawdy, dotyczace zwlaszcza

tworczej roli montazu, narracji obrazowej, wygrania elementéw dramaturgicznych za pomo-

ca skrétow, przyjmowane byly w sposéb prawidlowy. Pézniej te whasnie odkrywane prawdy

natury estetycznej stuzyly jako odskocznia dla wypowiedzi polskich krytykéw i publicystéw®.
I tak Cekalski przyznawat w jednym z wywiadéw:

Wigkszo$¢ z nas bliska jest np. koncepcji Béli Baldzsa o swoistym jezyku doznan filmowych.

Staramy sie koncepcje t¢ konsekwentnie rozwina¢ i rozszerzy¢ na film dzwiekowy. Zwal-

czamy t¢ ostawiong ,stuprocentowos$¢” dzwigku, polegajaca na niewolniczym dreptaniu za

realno$ciami sytuacyjnymi’.

Inspiracje docierajaca okreznie teorig montazu, zwlaszcza Pudowkinem, jak
réwniez teorig Baldzsa, mozna odnalezé w tekstach startowcéw. Przyktadem
moze by¢ rozprawa O montazu Cekalskiego, ktéra napisal w okresie formo-
wania sie ,,Startu”® (i ktéra stanowita dla startowcéw podrecznik?)— sadzac
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po jej opublikowanej dwa lata pézniej wersji pt. ABC tasmy filmowej. Byto to
przetworzenie éwezesnych ,wielkich teorii”. Za Baldzsem z Czlowieka widzial-
nego rozwija Cekalski wyobrazenie o filmie jako jezyku, metodzie pozastow-
nego wypowiadania si¢. Z Pudowkina czerpie (nie przejmujac doktadnie jego
typologii) teori¢ montazu, wyrdzniajac migdzy innymi: ,montaz kontrastéw,
montaz uczu¢ niewspétmiernych, montaz symboléw, montaz sugestywny”. Za
Pudowkinem powtarza réwniez przekonanie, ktére Regina Dreyer nazwata ,za-
sada apriorycznego scenariusza”'®. Pudowkin, w przeciwiedstwie chociazby do
Eisensteina (ten uwazal, ze scenariusz hamuje natchnienie rezysera), byt zdania,
ze scenariusz powinien by¢ rygorystyczny i $cisle powiazany z planem montazo-
wym, ktéremu podporzadkowany jest moment samej realizacji filmu. Trzecia
cz¢$¢ opublikowanego szkicu zawiera rozwazania nad dzwigkiem wyraznie in-
spirowane takimi pojeciami Baldzsa jak ,zblizenia glosowe” czy ,perspektywa
dzwickowa”, oméwione w Duchu filmu. Rosyjskie inspiracje s uchwytne, cho-
ciaz mniej wyrazne, nawet u Tadeusza Kowalskiego, ktéry rozwijat wlasng teo-
ri¢ kinegrafiki''. Poszukujac cech specyficznie filmowych, autor odzegnuje sie
od teatralno$ci, naturalizmu i psychologizmu, sktaniajac si¢ za Kuleszowem ku
specyfice istoty widzenia filmowego i czasu (ruchu) oraz montazu. Pisze o roli
rytmu (roli powtérzen), kontrapunktu montazu skojarzeniowego i intelektu-
alnego. Lektury te byty tez aplikowane do aparatu krytycznego. Przyktadowo
Toeplitz narzekal, ze w kinie polskim dominuje montaz logiczny, a nie ma tego,
co Baldzs nazywa ,montazem psychologicznym”'2. O Dziesi¢ciu z Pawiaka
(Ryszard Ordynski, 1931) pisal z kolei, ze montaz Gniazdowskiego ,,nie jest ani
literacki, ani logiczny, ani psychologiczny, ani estetyczny, a po prostu — przy-
padkowy”, tasme posklejano jak popadto'. Uwrazliwienie na sprawy montazu,
kluczowego w startowcédw rozumieniu kina (zgodnie zresztg z duchem czaséw)
bylo waznym celem w ich walce o podniesienie kultury widza. W Matej en-
cyklopedii filmowej publikowanej w efemerycznym dziale redagowanym przez
startowcow w Glosie Stolicy poswigcili mu osobne hasto:

Montazem nazywa si¢ zestawienie, polaczenie obrazéw filmowych w uporzadkowang catosé.

[...] Jezeli ulozenie scen ma jakis sens specjalny, jezeli montaz rozwija si¢ rytmicznie, celowo,

jezeli scena wynika z siebie logicznie, jezeli wiaze si¢ obrazowo czy uczuciowo — méwimy

wtedy, Ze montaz stoi na wysokim poziomie'.

Ich poglady oczywiscie nie stanowity monolitu i ewoluowaty (o czym za chwi-
le¢). Niemniej interesowali si¢ potencjatem filmu jako sztuki i poszukiwali tych
specyficznych dla szeuki filmowej elementéw, w czym szli w §lad za Pudowkinem
i Baldzsem. Ale szli w coraz bardziej odmiennych kierunkach, co wigzalo si¢ z réz-
nicami zdan na temat spotecznej funkgji kina.

Relacje wspomnieniowe zaswiadczaja, ze w tonie cztonkéw stowarzyszenia $ciera-
ty si¢ rézne sposoby widzenia kina, ogdlnie odzwierciedlajac tre$¢ sporu pomigdzy
filmem tre$ciowym a abstrakcyjnym. Zakres dwczesnych debat syntetycznie
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uchwycit po latach Jodtowski: ,,Dyskusje byly namigtne i gléwnie obracaly si¢
wokét problemu, jaki powinien by¢ film: uzyteczny, atrakcyjny czy formalny”.
Réznica zdan dotyczyta zatem tego, czy propagowaé tzw. film czysty, dostgpny
— jesli chodzi o kompetencje odbiorcze — waskiej grupie elit intelektualnych,
czy dobrze zrobione ,kino $rodka”, czy tez nalezy jeszcze uwzgledni¢ kryterium
postgpowej tresci. Z czasem doszto do krystalizacji i polaryzacji stanowisk.

Pamigtam dobrze — moéwil Stefanii Beylin Jerzy Toeplitz — burzliwa dyskusje w mieszka-
niu Cekalskich. Wanda Jakubowska, Gienio Cekalski i ja bronilismy naszego stanowiska
— filmu uzytkowego o tresci spolecznej, zwalczalismy sztuke dla sztuki. Innego zdania byli
Jerzy Zarzycki, Tadeusz Kowalski i [...] Mieczystaw Choynowski, ktérzy hotdowali filmo-
wi awangardowemu. Pamigtam, ze po wielogodzinnej dyskusji posprzeczalismy si¢ wtedy
i kazdy pozostat przy swoim. Nastapilo wéwczas migdzy nami co$ w rodzaju roztamu. Caty
cigzar organizacji ,,Startu” podjeta nasza tréjka: Wanda, Eugeniusz i ja'®.

Musiato to by¢ w okolicach walnego zgromadzenia jesienia 1931 roku, jako ze
do wiladz nie weszli wtedy dwaj aktywni zatozyciele: ani Kowalski, ani Zarzycki.

. 4

Slady tych sporéw kuluarowych mozna odnalez¢é w wypowiedziach praso-
wych. Swoje poglady Kowalski wylozyt w tekscie ,,O elementach kina czystego”
— opublikowanym jako oficjalna wypowiedz ,,Startu™®. Jak juz sygnalizowatem,
uruchamial w nim wspélny dla catego srodowiska aparat pojeciowy wywiedzio-
ny z teoretykéw radzieckich i Baldzsa (przywolywat tez wiele przyktadéw fil-
moéw sowieckich), ale swoja analizg $srodkéw wyrazowych i tendencji rozwojo-
wych kina prowadzit ku konkluzji podkreslajacej strong formalna. Rozbudowane
~metody inscenizowania przestrzeni” osiagnely jego zdaniem punkt kulminacyjny
u Fritza Langa i Roberta Wienego, teraz istotne jest, a w jego ocenie konieczne,
swyzwolenie czystej kinegrafiki”. Nie oznacza to zwrotu ku kinu abstrakcyjnemu,
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lecz wyzyskaniu $rodkéw specyficznie filmowych, wynikajacych z wlasciwosci
medium — zwlaszcza potencjalu obiektywu i montazu. Kowalski prefero-
wal odejscie od anegdoty w kierunku eksploracji potencjatu skojarzen (zapewne
w duchu surrealizmu) i rytmu:

Tak ujmowany film zbliza si¢ technicznie do muzyki, stanowiac rytmiczng wizualno$¢ ruchu,

ksztaltowana na podobieristwo frazy muzycznej. Wyrazanie filmu poprzez ruch ekspresyjny,

traktowany jako promotor emocji, pozwala na niezaleznos¢ od wszystkich sztuk, od wszyst-
kich tematdw i interpretacji. [...] Wszystkie rodzaje kombinacji dramatycznych zostaty nam
juz przedstawione nieskoriczong ilo$¢ razy. Wytania si¢ obecnie mozliwo$¢ odrodzenia filmu.

Kino staje si¢ tym, czym jest w samym zatozeniu: dynamika wolna od balastu psychologi-

zmu i naturalizmu, dynamika sama w sobie'”.

Kowalski zatem okreslit si¢ jako zwolennik takiego kina, ktére wydobywa ,,0d-
rebne pigkno kinegraficznej wizualnodci”, rezygnuje za$ z fabularnosci'®. Tym
sytuowal si¢ w nurcie formalnych poszukiwan estetycznych, rozwijanych prze-
ciw kinu popularnemu.

Toeplitz z kolei przedstawit swdj odmienny poglad w artykule ,,Prawda filmo-
wa”1?, przeciwstawiajac sie filmom abstrakcyjnym, ,talmudycznie nowoczesnym”,
tworzacym dla ,kast uprzywilejowanych”, a zwlaszcza dla samych twércéow — nie
widzéw. Deklarowal preferencje filméw ,handlowych”, ktére jednoczesnie
sg sztuka. Jako przyklad podawal Samotnych Fejosa (pokazanych przez ,Start”
w Instytucie Filmowym) i Pod dachami Paryza Claira. Odwolujac si¢ do filméw
Claira, Fejosa i Kinga Vidora, twierdzit, ze ,kino nie dla widza jest absurdem
i ze widzowi nie jest wszystko jedno, czy oglada jakie$ atematowe drgania smug
$wietlnych, czy zywych ludzi, przezywajacych jakas historie z tego $wiata, a nie
z nierealnych krain abstrakeji czy nadrzeczywistosci”. Takie kino jest antyspo-
teczne, podczas gdy ,film spofeczny nie ucieka od rzeczywistosci, od rzeczy co-
dziennych i zwyklych, stara si¢ w zyciu znalez¢ prawdy, ktére glosi¢ trzeba”. Nie
chodzi od razu, jak zastrzegal, o filmy o robotnikach i ubogich dzielnicach, ale
o takie, ktére oddajg prawdg zycia. ,Kino, sztuka spoteczna, musi by¢ przede
wszystkim sztuka rzeczywistosci”?°. Spoteczna funkcja kina, a co za tym idzie
wzorcowa forma estetyczna, stala si¢ najbardziej palacg kwestia w dwezesnych
dyskusjach. A zatem Toeplitz opowiadal si¢ za poruszajacym wazne problemy
artystycznym kinem $rodka.

Sformutowanie ,film spofecznie uzyteczny” nie pojawia si¢ jednak w prze-
analizowanych przeze mnie zrédtach?'. Jak jednak pokazuja przywotane relacje,
0 uzyteczno$ci wewnatrz stowarzyszenia dyskutowalo si¢ niemal od poczatku.
Dyskusje o spotecznej funkdji kina, jak wspominat Jodtowski, przybraly ostrzej-
sz3 forme wraz z wejsciem do stowarzyszenia ,grupy marksistowskiej”, czyli
gdzie$ na przefomie 1931 i 1932 roku. W publicznej komunikacji stowarzyszenia
tematyka ,filmu uzytecznego”po raz pierwszy mocno wybrzmiata w nowym
sezonie filmowym pod koniec 1932 roku. Po kolejnym walnym zgromadze-
niu stowarzyszenia ogloszono, ze nowym hastem ,Startu” w trzecim roku jego
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dziatalnosci bedzie ,,Walczymy o film uzyteczny!”?2. Mialo ono by¢ propago-
wane wéréd polskiej publiczno$ci na wieczorach dyskusyjnych, pokazach filmo-
wych i w dziatalnosci prasowej?3. Gdy przyjrzeé si¢ wypowiedziom na ten temat,
okazuje sig, ze nie bylo petnej zgody, co do tresci tego hasta.

Zdaniem Toeplitza grupa ,marksistowska” rozumiata je jako prymat filmu
o nastawieniu politycznym, ,budzacego nastroje rewolucyjne”. Bachrach tak re-
ferowat jej poglady:

Lfilm spolecznie postgpowy” — dobry pod wzgledem artystycznym i politycznym zarazem,
to byto nierozerwalne. Walka z branza, krytyka ich filméw, byta nie tylko estetyczna, ale

i polityczna — skierowana przeciw kapitatowi, od ktérego trzeba film uwolni¢?4.

Tony takie mozna odnalez¢ tez w wypowiedziach Wtadystawa Bruna?®. Ciekawie,
w duchu analizy materialistycznej, zwracal on uwagg, ze czysto estetyczna ana-
liza kondycji 6wczesnej kinematografii (miatkos$¢ tematéw, sensacja, marnowa-
nie talentéw akrorskich i rezyserskich) nie wystarczy, poniewaz determinanty sa
pozaestetyczne — ekonomiczno-spoleczne. Problemu upatrywat w dominagji
prywatnego kapitatu, ,dyktatury finansistéw” w kinematografii, ktéra ignoruje
szans¢ na wykorzystanie masowej popularnosci kina w imi¢ rozwoju spotecz-
nego. Publiczno$¢ przyjmuje te tresci bezkrytycznie, cz¢sto zmieniajac pod ich
wplywem swoje poglady. Sita oddziatywania kina jest duzo wigksza niz literatu-
ry czy teatru; sugestywne oddziatywanie kina pozwala zmieni¢ poglady widza.
Daje to szans¢ — jak na razie niewykorzystang — dla pracy wychowawczej
przez artyzm. ,Mozliwosci sa olbrzymie. I whasnie tylko z racji tych mozliwosci,
tkwiacych potencjonalnie w bezposredniosci wladania i oddzialywania ekranu
na masy —film jest sztuka par excellence spoteczna”?®. Film jest jednak, jak to
ujmowal obrazowo, olbrzymem zwigzanym niczym Guliwer posréd Liliputéw.
Nic — zdaniem Bruna — nie zrobiono, by ten spoteczny potencjat wykorzystac.
Zamiast tego serwuje si¢ ludziom ,bzdury przyprawione tuzinkowa romantyka”.
Spoteczng za$ bytaby w jego ocenie ,,sztuka mas, operujaca brutalng rzeczywisto-
$cia, $wiadoma swoich wartosci i zadan”.

Dla tych cztonkéw ,,Startu”, ktérych Toeplitz zaliczyt do grupy nazwanej przez
niego,radykalng”, uzyteczny miat by¢ film ,budzacy intelektualnie, ktéry nie
miat »sptywaé po widzug, ale pobudza¢ go™?”. Tak tez ujmowata to Jakubowska:

»Znaczylo to, ze jezeli widz przychodzit do kina, to miat z niego wyj$¢ o co$
tam bogatszy: o jaki$ btysk wyobrazni, o odruch dobroci, miat wyjs¢ z tego
kina szlachetniejszy czy wrazliwszy, czy — bo ja wiem — madrzejszy”?®. Sam
Toeplitz, kiedy stowarzyszenie wysungto publicznie hasto filmu uzytecznego, znacz-
nie ztagodzit swoje stanowisko w stosunku do pogladéw prezentowanych w cy-
towanym tekscie ,,Prawda filmowa” z 1930 roku. Wypowiadat si¢ w sposéb duzo
bardziej umiarkowany i inkluzywny, jednak réwniez podkreslat pedagogicz-
ne zadania filmu. Filmem uzytecznym w ujeciu Toeplitza byt taki, keéry skta-
nia widza do myslenia. ,Kino musi sta¢ si¢ sztukq uzyteczna, a widz myslacy
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