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Streszczenie

W niniejszej pracy chcg spojrze¢ na teori¢ filmu niemego Karola Irzykowskiego z innego
punktu widzenia. Porzuciwszy perspektywe badania jej jako spojnego systemu czy podstawy
badan filmoznawczych, analizuj¢ Dziesigtq Muze oraz recenzje czasopismienne krytyka —
publikowane gtownie w ,,Wiadomos$ciach Literackich” — z trzech perspektyw: widza, krytyka
I teoretyka, by pokaza¢ ich kompatybilno$¢. Ponadto refleksje Irzykowskiego wpisuje
W szerszy kontekst spoteczny, obyczajowy oraz kulturowy w probie wydobycia zarowno
indywidualnego spojrzenia na mysl o filmie i kinie autora Walki o tresé, jak 1 wpisania dzieta
z 1924 roku w szerszy kontekst przemian kultury nowoczesne;j.
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Wstep

Karol Irzykowski (1873-1944) w roli pioniera mysli filmowej, autorytetu i znawcy kina
wydaje si¢ dzi§ tematem zamkni¢tym i wyczerpanym. Pytanie, jakic zadajg sobie obecnie
filmoznawcy, dotyczy tego, co ta konkluzja oznaczataby dla badan nad teorig wylozong
W Dziesigtej Muzie — dziele niewatpliwie wyjatkowym w czasie publikacji, czyli w 1924
roku. Sylwia Kotos w artykule O sile anachronizmu, czyli X Muza Karola Irzykowskiego
wobec nowej historii kina wskazata na potrzebe nowego podej$cia do refleksji nad teorig
Irzykowskiego. Badaczka postulowata porzucenie traktowania jego dokonan jako podstawy
badan filmoznawczych, skupionych do tej pory na opisywaniu wylacznie historii dziet
wysokoartystycznych, oraz podjecie watkow inspirowanych przez nowa historie filmu?.
Zaproponowata tym samym skierowanie uwagi na popkulturowg wrazliwo$¢ Irzykowskiego
oraz umieszczenie Dziesigtej Muzy w szerszym kontekscie spotecznym i politycznym.

W moim przekonaniu refleksja Irzykowskiego nad kinem niemym lat 20. XX wieku to
takze o tyle interesujacy i przede wszystkim bogaty materiat badawczy, o ile rozpatruje si¢ ja
poprzez osobg autora — jako indywidualny, naznaczony jednostkowa perspektywa projekt. To
nie tylko mniej lub bardziej spojna propozycja, jak kreci¢ dobre, czyli — moéwiac jezykiem
krytyka — ,kinowe” filmy i wykorzysta¢ w petni potencjal nowego medium, rozwazanego
przez Irzykowskiego zaréwno w aspektach artystycznych, jak 1 rozrywkowych oraz
poznawczych. Teoria autora Dziesigtej Muzy to takze symptom swoich czasow i poniekad
odzwierciedlenie programu ideologicznego Irzykowskiego, ktory przygladal sie¢ nowej,
ksztaltujacej si¢ jeszcze kulturze wizualnej z wihasnego, juz ugruntowanego, miejsca w tej
rzeczywistosci. Jako krytyk, pisarz, klerk, a wiec przede wszystkim jako baczny obserwator
i uczestnik wspotczesnej mu kultury, zaproponowatl nowe mozliwoséci spojrzenia na nig
poprzez zjawisko, jakim byt kinematograf, a pdzniej kultura kinowa. Jak zauwazyla Maria
Gotegbiewska, teoria ta nie jest marginesem dzialalno$ci Irzykowskiego, lecz naturalnym jej
wynikiem 1 spdjnie — cho¢ nie systematycznie — wpisuje si¢ w jego wrecz filozoficzny namyst
nad rzeczywistoscig?. O ile badaczka podporzadkowata refleksje nad filmem Irzykowskiego
filozofii i ideologii, o tyle Aleksander Kumor — autor pierwszego naukowego opracowania

Drziesigtej Muzy — postawil teze, ze refleksje t¢ trzeba uzupehi¢ innymi tekstami jej tworcy,

1 Zob. S. Kotos, O sile anachronizmu, czyli ,,X Muza” Karola Irzykowskiego wobec nowej historii kina
[W:] Swiat idei i lektur — twérczo$é Karola Irzykowskiego, red. H. Ratuszna, Toruf 2016, s. 124.
2 Zob. M. Goftebiewska, Irzykowski. Rzeczywistos¢ i przedstawienie — 0 tezach filozoficznych Karola
Irzykowskiego, Warszawa 2006, s. 14.
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szczegdlnie projektem poezji i literatury zawartym w ksiazce Walka o tres¢®. Wydaje sie, ze
Irzykowski prébowat przenosi¢ do namystu nad filmem zalozenia z innego pola swojej
dziatalnosci zaréwno $wiadomie (kluczowa rola autora scenariusza), jak i nieSwiadomie,
chcac wpisa¢ nowe medium w system pojeciowy sztuk stowa (nomenklatura zwigzana
z metaforg, metonimig i innymi literackimi $rodkami stylistycznymi). Nie chce w niniejszej
pracy porzuca¢ tego przekonania o integralnosci teorii Irzykowskiego wraz z jego
calosciowym namystem filozoficznym oraz estetycznym nad filmem. Jednakze pragne
wyprowadzi¢ te refleksje z zamknietego kola jej wyjasniania i interpretowania wytgcznie
w waskich ramach tej jednej teorii. Moim zadaniem w kolejnych rozdziatach bedzie wigc
pokazanie jej jednoczesnie jako indywidualnej, osobnej propozycji teoretycznej oraz wpisanie
w szerszy kontekst biografii intelektualnej Irzykowskiego, ale przede wszystkim
umiejscowienie jej na tle spotecznym i kulturowym.

Podobng optyke obrata Elizabeth Nazarian w najnowszej ksigzce podejmujacej
zagadnienia Drziesigtej Muzy — badaczka przeanalizowala refleksj¢ Irzykowskiego jako
»teoretyzowanie”, nie wyktad spojnego systemu. Nazarian zastanawiata si¢ raczej nad
pomystami oraz konsekwencjami tez i postulatdbw zawartych w tej ksigzce?, porzucita
natomiast ambicj¢ Wwyjasnienia caloSciowego projektu. Poréwnata rowniez teorig
Irzykowskiego do innych propozycji — zarowno polskich, jak i zagranicznych. Przy§wieca mi
podobny zamiar — zbadanie tej teorii zarowno od wewnatrz, jak i zewnatrz — jednocze$nie
jednak rozszerzg zakres materiatlu poddanego analizie do recenzji filmowych Irzykowskiego
Z czasopism, przede wszystkim z okresu jego wspotpracy z,,Wiadomos$ciami Literackimi”
(1924-1925). Dzigki temu mozliwe stanie si¢ przesledzenie konfrontacji teorii zawartej
W Dziesigtej Muzie z praktyka dwczesnego chodzenia do kina 1 na filmy, tworzenia ich przez
producentéw i tworcow, ale przede wszystkim — pisania o nich. W niniejszej pracy rowniez
skupi¢ si¢ na pewnej zalezno$ci w mysleniu Irzykowskiego o filmie ikinie od jego
dotychczasowej dziatalnosci: literackiej, dramaturgicznej, ideologicznej i wreszcie
kulturowej. Nie bedzie to jednak proba uzupetienia brakow teorii — jak w przypadku ksigzki
Kumora — lecz raczej naswietlenie jej z tej perspektywy, pokazanie z réznych punktow
widzenia. Nie przedstawie¢ wiec analizy teorii ruchu w kinie, jak jg rozumiat Irzykowski, lecz
sprobuje poddac refleksji samego Irzykowskiego, jego teori¢ jako catosé¢, a takze praktyke
kultury kina niemego, szczegodlnie w latach 20. XX wieku. Nie tylko jak Dziesigta Muza

3 Zob. A. Kumor, Karol Irzykowski. Teoretyk filmu, Warszawa 1965, s. 7.
4 Zob. E. Nazarian, The Tenth Muse. Karol Irzykowski and Early Film Theory, Lap Lambert Academic
Publishing 2011, s. 4, 6.
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prezentuje si¢ w zderzeniu z réznymi kontekstami spotecznymi i kulturowymi, ale rowniez
jak TIrzykowski patrzyl na wlasng teori¢ — czym dla niego byla — oraz jak odbierat
nowoczesny, zmieniajacy si¢ $wiat wokot niego. Mimo ze skupiam si¢ szczegdlnie na
Drziesigtej Muzie 1 recenzjach oraz refleksji na temat kina niemego, to wydaje si¢ konieczne,
by w odpowiednich momentach zaréwno powrdci¢ do okresu przedwojennego, jako zrddia
zainteresowania Irzykowskiego kinem, jak i wybiec w przysztos¢ do lat 30. XX wieku, czyli
czasOw nastania filmu dzwigkowego, ktory jednoczesnie traktuj¢ jako symbol zerwania
tradycjonalisty klerka z intensywnym zajmowaniem si¢ kinem. Celem tej pracy jest wigc
miedzy innymi zbadanie pewnego autorskiego spojrzenia na kino nieme rozumiane jako
filmy, przemyst oraz kultura filmowa. Tym samym bedzie to przesuni¢cie punktu ciezkosci
Z pionierstwa teorii filmu i kina na sposob, w jaki mozna byto jg uprawia¢ w tamtym czasie
oraz W przestrzeni, ktoéra dopiero ksztattowala potrzebe syntetyzujacej oraz stabilizujacej
refleksji.

Trudno takze méwi¢ o filmoznawczym autorytecie Irzykowskiego bez niezbednych
zastrzezen. Byl on o tyle autorytetem, o ile jako pierwszy sformutowal cato$ciowa teori¢
filmu niemego, jednak trzeba pamietac, ze nigdy nie stata si¢ ona przyczynkiem do giebszych
studiow akademickich czy swiadomego wykorzystania jej w produkcji filmowej. W niniejszej
pracy nie zamierzam skupia¢ si¢ na dowartoSciowywaniu tej mysli, lecz wlasnie na
przyjrzeniu si¢ jej takiej, jaka byla 1 jest, czyli niedoskonalej, niekiedy sprzecznej
i niekonsekwentnej®°, takze uzaleznionej od uwarunkowan zewnetrznych — miedzy innymi na
probach radzenia sobie Irzykowskiego z nietrwatoscig tego swoistego materiatu badawczego,
jakim byt film oraz na zaleznosciach podyktowanych przez instytucje panstwowe i prywatny
kapitat. Warto wspomnie¢, ze krytyk w 1924 roku wydat ksigzke napisang na zlecenie organu
panstwowego, ktorego celem bylo poprawienie jako$ci kinematografii polskiej (Dziesigta
Muza byta wigc napisana pod konkretng teze), natomiast przez nastepny rok umieszczal swoje
recenzje filmowe w mtodym czasopi$mie literackim — na jego teksty wplywat wiec zar6wno
format ,,Wiadomosci Literackich”, jak 1 konieczno$¢ zarobkowania czy to reklama, czy
przycigganiem nowych czytelnikow.

Struktura niniejszej pracy wynika z mojego przeswiadczenia, ze bez widza i krytyka nie
ma teoretyka. Kazdy rozdziat poswigcam wigc osobnej roli Irzykowskiego jako widza, czyli

uczestnika kultury ,,chodzenia do kina”, oraz krytyka: bacznego obserwatora otaczajacej

5 Przykladowo warto poréwna¢ ze soba moje wnioski dotyczace mtodych krytykéw awangardy, o
ktorych Irzykowski pisat jako o ,poczciwcach” (wspominam o tym W rozdziale pierwszym) z tymi
wskazujacymi na jego uznanie dla refleksji Tadeusza Peipera lub inspiracj¢ mys$la Antoniego Stonimskiego
oddajaca autorstwo filmu w rece rezysera (wigcej na ten temat w rozdziatach drugim i trzecim).
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rzeczywistosci, ale tez jej komentatora i ,,kontrolera”. W trzecim rozdziale natomiast niejako
powrdce do tych rol, by je podsumowac w kontekscie uprawiania polskiej teorii filmu. Jest to
podzial oczywiscie sztuczny, przede wszystkim roboczy, poniewaz wszystkie te role
w pismach Irzykowskiego uaktywniaty si¢ jednoczesnie — uzupelniatly si¢, nawzajem
warunkowaty lub krzyzowaty i walczyty ze soba. Stad pojawig si¢ w tej strukturze pewne
konieczne powtoérzenia — przykladoéw, cytatow i tematow, ktére naswietlone z roéznych
punktéw widzenia wybrzmiewaja nieco inaczej. Ponadto podziat ten zostat zastosowany, by
uwypukli¢ watki w teorii Irzykowskiego, ktore do tej pory uchodzity uwadze badaczy
zajmujacych si¢ niniejszym tematem. Przede wszystkim nie podkreslono dotychczas faktu, ze
teoria Irzykowskiego jest z nim $cisle zwigzana, a wigc jest to mocno autorska,
zindywidualizowana refleksja, pewne konkretne i uwarunkowane spojrzenie na 6wczesna
kulture — jeszcze niegotowsq, tworzaca si¢ w miodym panstwie, uwiklanym w rozmaite
zasztosci przy wysokich ambicjach politycznych, gospodarczych, ideologicznych

i kulturowych.
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Karol Irzykowski — widz

1. Nowy uczestnik kultury —widz i kino przed 1914 rokiem

Teoria filmowa Karola Irzykowskiego — takze projektowany przez niego model
krytyki — zrodzita si¢ z do§wiadczenia widza jeszcze przed pierwsza wojng Swiatowg. Autorzy
najwazniejszych prac dotyczacych Irzykowskiego jako znawcy kina nie zajmowali si¢ jednak
do tej pory tym aspektem jego zainteresowania nowym zjawiskiem kulturowym. Aleksander
Kumor przeszedt nad pytaniem o Irzykowskiego-widza, skupiajac si¢ na teorii zawartej
W Dziesigtej Muzie. Maria Golgbiewska i FElizabeth Nazarian dotknety poniekad tego
problemu, lecz pierwsza z nich zastanawiala si¢ na tym, jak Irzykowski rozumie zmiane
percepcji widza w kontekscie raczej filozoficznym niz kulturowym, natomiast badaczka
z Chicago zrekonstruowata poglady autora Dziesigtej Muzy na szerokim tle 6wczesnej mysli
filmowej. Irzykowski pozostaje w tych pracach gléwnie teoretykiem kina, nie jego
uzytkownikiem. Wydaje si¢ jednak, ze partycypacja Irzykowskiego w rodzacej si¢ kulturze
wizualnej 1 kinowej poczatku XX wieku moze rzuci¢ wiele $wiatta na poOzniejsze
zainteresowania i rozwazania krytyka.

Niniejszy rozdzial poswiece wigc kwestii Irzykowskiego jako widza, analizujac to
zjawisko z dwoch perspektyw — po pierwsze obrazu publicznosci lat 20. XX wieku zawartego
w recenzjach autora Walki o tres¢ z ,,Wiadomosci Literackich” oraz po drugie samego Karola
Irzykowskiego jako widza kinowego. Jednocze$nie postaram si¢ ulokowa¢ poglady krytyka
W procesie wytaniania si¢ kina niemego w jego dojrzatej formie — by to zrobié, cofng si¢ do
czasOw pierwszych pokazow ,,0zywionej fotografii” i praktyk kinowych przecig¢tnego widza,
zaprezentuje¢ jednoczes$nie jego ewolucje od wynalazku, ,,zabawki” az do wylonienia si¢
specyficznego przemyshu kinowego?.

Przyjmuje si¢, ze pierwsze wzmianki $wiadczace o zainteresowaniu Irzykowskiego
kinematografem siegaja 1903 roku — na kartach powiesci Pafuba zastanawial si¢ on nad
praktycznym wykorzystaniem wynalazku ,,ruchomych obrazoéw” przez literatow. Jak pisat
Zbigniew Wyszynski w ksigzce o srodowisku filmowym owczesnego Krakowa: ,,»pierwiastek

patubiczny« oznaczal w jego rozumieniu wystanca »Bogini Rzeczywistosci«, on sam

1'W ustaleniu linii tgczgcej rozwazania Irzykowskiego na temat przedwojennego kina oraz faktycznych
praktyk 6wczesnej widowni pomocne byty ustalenia Matgorzaty Hendrykowskiej (zob. M. Hendrykowska,
Sladami tamtych cieni. Film w kulturze polskiej przelomu stuleci 1895-1914, Poznan 1993) oraz Lukasza
Biskupskiego (zob. L. Biskupski, Miasto atrakcji. Narodziny kultury masowej na przetomie XIX i XX wieku
[MOBI], Warszawa 2013).
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deklarowat si¢ w Pafubie jako »czciciel Rzeczywistosci«, co w sposob niejako naturalny
taczyto sie z zainteresowaniem filmem™2. Pierwsze pokazy kinematograficzne — odbywajace
si¢ u schylku XIX wieku — rzeczywiscie skupialy si¢ na manifestowaniu mozliwo$ci maszyny.
Stynny list Bolestawa Matuszewskiego Nowe Zrodlo historii reklamowatl ten wynalazek jako
wazny wktad w nauke oraz histori¢, ale tez umozliwiajacy sprawny przepltyw informacji
(tekst kierowany byt do redaktora naczelnego paryskiego czasopisma)d. Na tym tle
rozwazania Irzykowskiego wyraznie ograniczaty si¢ do pozyteczno$ci ,,nowinki technicznej”
dla jego wilasnego projektu literatury. Zignorowal on przydatnos¢ filmu w badaniach
naukowych, do konca takze nie zainteresowal go film dokumentalny oraz kronika, ktore
w okresie przedwojennym byty jednymi z bardziej popularnych filmoéw wérod publicznosci.
Niemniej, po pierwszych pokazach ,,ruchomych obrazow” dla autora Dziesigtej Muzy stalo sig¢
oczywiste, ze pisarze do tej pory postugiwali si¢ kliszami i schematami mi¢dzy innymi
W przedstawianiu gestow czy mimiki swoich bohateréw — film, wiernie rejestrujacy nie
rzeczywisto$¢, lecz sam jej ruch, mial pomoéc literatom w osiagnigciu naturalniejszych
opisow. Jest to o tyle interesujace, o ile pojawi si¢ w pismach Irzykowskiego duzo pdzniej —
w recenzjach z 1924 roku, jednak krytyk odniesie wtedy te nieznajomos¢ ludzkich zachowan
do kompetencji publiczno$ci. Napisze: ,,czego za$ ludzie dotychczas wcale obserwowac si¢
nie nauczyli, to wlasnie gestow 1 mimiki” [DM: 404].

Pierwsze filmy pokazywano na ziemiach polskich gléwnie podczas jarmarkow, ale tez
w miejskich domach towarowych. Byly one takze czg$cia rozbudowanych programow,
taczacych pokazy z wystgpami na zywo. Ogladali je zaréwno inteligenci, zafascynowani
mozliwoSciami maszyny, jak 1 zrdéznicowana publiczno$¢ mniejszych 1 wigkszych miast,

spragniona ,,optycznej sztuczki” dublujacej znang im rzeczywisto$é®

. Tak wigc rozwdj
kinematografu-wynalazku zbiegt si¢ z jego rozwojem jako widowiska prezentujgcego
szerokiej publiczno$ci ,,0zywione fotografie” — eksponujacego przede wszystkim dynamike
$wiata znanego, codziennego, dopiero pozniej zaskakujacego widza trikami, obrazami rzeczy
niemozliwych. Wydaje si¢, ze Irzykowski — jako przedstawiciel 6wczesnej publicznosci —
przenidst do swojej teorii ten wiasnie aspekt widowiskowosci filmu. W opublikowanym
w 1913 roku artykule Smieré kinematografu? doszedt do wniosku, ze kino to przede

wszystkim Krolestwo Ruchu [zob. DM: 18]. Jego tematem powinno by¢ jednak

2 7. Wyszynski, Filmowy Krakéw 1896-1971, Krakow 1975, s. 11-12. Cyt. za: B. Winklowa, Karol
Irzykowski. Zycie i twérczosé, t. I, Krakéw 1987, s. 384-385.
3 Zob. B. Matuszewski, Nowe Zrédto historii [w:] Film i historia. Antologia, red. I. Kurz, Warszawa
2008, 5.19-24.
4 Zob. M. Hendrykowska, dz. cyt., s. 106.
5 Zob. tamze, s. 86, 124.
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eksponowanie i eksplorowanie nie oderwanego od kontekstu ,,ruszania si¢”, lecz obrazu
zmieniajacego si¢ w czasie — obraz miatby niejako zaswiadczaé proces, w ktorym
przyktadowo obraczka zamienia si¢ w zloty pocisk [zob. DM: 19].

Mimo to kwestia ,,ruszania si¢” pozostaje zywa w ksigzce Irzykowskiego, w ktorej
przyznal przeciez, ze cyrki odwiedzal (nie podat jednak daty swojej wizyty na seansie
,»parodii kinowej akrobatyki” [zob. DM: 76]). Lukasz Biskupski, podkreslajac narodziny kina
z praktyk varietés, zwrocit uwage na laczenie pokazéw kinematograficznych z wystepami
zywych aktorow: ,.kino [...] wpisywato si¢ w konwencj¢ numeru scenicznego i czesto w ten

sposdb bylo prezentowane™®.

Byly to zazwyczaj pokazy S$piewakoéw, aktorow, ale tez
cyrkowcow, akrobatow, ,,dziwakow”, ktorzy swoimi wystepami, oczywiscie W sposob
kontrolowany 1 raczej potwierdzajacy dotychczasowy obraz $§wiata, przekraczali horyzont
oczekiwan widza w kwestii tego, co mozliwe 1 dopuszczalne w spoleczenstwie. Natomiast
Kroélestwo Ruchu, ogloszone przez Irzykowskiego w Dziesigtej Muzie, to takze ,,obcowanie
czlowieka z materig”, przyjazne lub wrogie, bierne lub czynne [zob. DM: 70]. Warto
zaznaczyC, ze jeden z rozdziatow ksigzki nosi tytul Cyrk, autor podkreslit w nim jego
powinowactwa z kinem, ale tez zwrocit uwage wtasnie na fizycznos$¢ podjetego tematu ruchu.
Z jednej strony podobienstwo z widowiskiem cyrkowym nasuwa si¢ samo — ,,walka na
rubiezach graniczacych z materig wymaga sity i zrgcznosci” [zob. DM: 72] — z drugiej strony
Irzykowski podkreslit to, na co zwrocit uwage w swojej rozprawie Biskupski, mianowicie na
temat przekraczania horyzontow oczekiwanh widowni wobec tego, co jest mozliwe.
Irzykowski pisal: ,,cyrk jest miejscem szczegdlnych wyrdwnan. Zwierzeta udaja ludzi,
a ludzie udajg zwierzeta lub martwe przedmioty” [zob. DM: 72]. Stowa te nie $wiadcza
wylacznie o groteskowos$ci przedstawienia — Ujawnit si¢ tu zar6wno wazny postulat dla
samego programu estetycznego i filozoficznego Irzykowskiego dotyczacego bezposredniosci
doswiadczenia, jak i1 kwestia przelamywania gotowych schematéw w percepcji widza,
wychodzenie niejako poza nie.

Kinematograf we wczesnych stadiach rozwoju, dzieki podobienstwu do varietés czy
cyrku, sprzyjal réwniez chetniejszemu udziatowi zréznicowanej publicznosci w rodzacej si¢
kulturze. Kino dawato mozliwo$¢ wspdlnej rozrywki: ,.istotna byta niepowtarzalna atmosfera
wspolnego, ale jednocze$nie swobodnego i nieskrepowanego, uczestnictwa w wydarzeniach
rozgrywajacych sie na ekranie”’. Kultura literacka wymagata specjalnych kompetencji

(przede wszystkim umiejetnosci czytania), natomiast teatralna wigzala si¢ nie tylko

6¥.. Biskupski, dz. cyt., loc 2939.
7 Zob. M. Hendrykowska, dz. cyt., s 114.
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Z konieczno$cig wdziania gorsetu sztywnych konwencji, lecz takze ze sporymi wydatkami.
Wycieczka do kina byla za$ stosunkowo tania, pokazy odbywaty si¢ praktycznie o kazdej
porze dnia i w centralnych miejscach miasta, nierzadko w sali kawiarnianej wypeknionej
towarzyskimi rozmowami. Jak pisze Hendrykowska i1 co stanowi przedmiot ksigzki
Biskupskiego — duze miasto bylo w tamtym okresie, jak i w dwudziestoleciu, centralnym
miejscem rozwoju kina®. Zdaje sie, ze inteligenckie $rodowisko, szczegdlnie dwczesnego
Krakowa — w ktorym przed wojng przebywat Irzykowski — wyczulo w rozwijajacym si¢
zjawisku zagrozenie dla tradycyjnego modelu odbioru kultury. Po pierwsze w ksztaltowaniu
si¢ nowego, masowego typu uczestnictwa, a po drugie w pojawieniu si¢ dotad nieznanych
kulturze wartoéci jak atrakcja, kategoria ,,podobania si¢”, emocja®. W galicyjskim $rodowisku
duza role odgrywata wowczas kwestia narodowa, szczeg6lnie dotyczaca stowa polskiego,
ktére utozsamiano z kultura wysoka, zwlaszcza teatrem 1 literatura — unifikujace,
demokratyczne kino stanowilo niebezpieczenstwo odwrotu od tych wartosci, ktére byty tak
wazne dla tozsamosci grup spotecznych w zniewolonym panstwiel®. Autor Dziesigtej Muzy
w niecheci wyksztatconej czgsci spoteczenstwa wobec kina widziat jedynie hipokryzje, kiedy
okoto 1913 roku napisat: ,,wspodtczesny Europejczyk uzywa kina, lecz si¢ go wstydzi” [DM:
15]. Tym samym dat do zrozumienia, ze zamiast zwalcza¢ tak pot¢zne zjawisko, trzeba si¢
raczej do niego przyznac i je oswoic.

Zatem wilaczenie do uczestnictwa w kulturze tego ogromnego obszaru zrdznicowanej
klasowo, ptciowo 1 wiekowo grupy odbywato si¢ w atmosferze sporych napie¢ i lgkow.
Jednoczesnie to wlasnie w takim widzu dotychczasowi propagatorzy kinematografu znalezli
ratunek dla juz wyeksploatowanego wynalazku okoto 1907 roku. Rozwijajacy si¢ przemyst,
instytucja kinowa, ktorej zadaniem bylo glownie przyciggniecie widowni w celach
zarobkowych, metodycznie przesuwata akcent z demonstrowania wynalazku na pokazywanie
opowiesci. Publiczno$¢ zaczela chodzi¢ nie do domdéw towarowych, by zobaczyc
kinematograf, wynalazek czy niepowigzane ze sobg niesamowite obrazy, lecz do statych sal
kinowych na filmy, fabuly — co$, co zaczelo przypomina¢ osobne, zamknigte dzieto, ktore

mozna bylo poréwnaé do tradycyjnej sztuki literackiej lub plastycznej. Coraz mocniej takze

8 Zob. tamze, s 12. Warto doda¢, ze Biskupski potaczyt w swojej ksigzce zjawisko kina z rodzacym sig
W tamtym okresie tzw. ,,miejskim stylem zycia” — zob. L. Biskupski, dz. cyt., loc 84, 125.

® Wedlug Miriam Bratu Hansen w tamtym okresie zrodzila si¢ na $wiecie, szczegélnie w kinematografii
amerykanskiej, nowa kultura zmystowego odczuwania, niezalezna od wartosci intelektualnych — zob. M. Bratu
Hansen, Masowe wytwarzanie doswiadczenia zmystowego. Klasyczne kino hollywoodzkie jako modernizm
wernakularny [w:] Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnosé¢ i kultura popularna, red. T. Majewski, £.6dz
2008, s 265.

10Zob. M. Hendrykowska, dz. cyt., s. 16-17.
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oddziatywat na kino aspekt przemystowy (mozna powiedzie¢ nawet — marketingowy), ktéry
w latach 20. XX wieku silnie odznaczy si¢ w tekstach Irzykowskiego.

Tom Gunning, nazywajac ,.kinem atrakcji” kino-widowisko, dominujace przed 1906
rokiem, a wiec przed datg narodzin kina narracyjnego, podkreslit, ze ,,niekoniecznie stanowi
ono jego opozycje. W zasadzie kino atrakcji nie znika wraz z pojawieniem si¢ narracji, raczej
przechodzi do podziemia, mozna je odnalez¢ zar6wno w projektach awangardy, jak i jako
cze$é filmow fabularnych”'!. Podobna teze o ewolucji, nie rewolucji, kina w latach 1906—
1907 zauwazy¢ mozna rowniez w pismach Irzykowskiego. Po pierwsze elementy teorii filmu
przedstawione W Dziesigtej Muzie — a wiec dziele wydanym dlugo po wojnie — jak
akrobatyzm, watki sensacji i fantastyki czy wreszcie szczego6lna rola obserwacji ruchu,
obecne byly w namysle Irzykowskiego nad przedwojennym zjawiskiem ,kina atrakcji”. Po
drugie za$ symptomatyczne wydaje sie, ze artykut Smier¢ kinematografu? (1913) zostat
w catosci przedrukowany w Dziesigtej Muzie jako rozdzial pierwszy, niejako wprowadzajacy
w tematyke ksigzki. Z jednej strony to $wiadectwo cigglosci rozwoju kina tego czasu,
z drugiej — cigglosci mysli samego Irzykowskiego. Krytyk bez watpienia w wielu dziedzinach
chciatl by¢ nie tylko prekursorem, podazajac wcigz za nowymi ,,wynalazkami” kulturowymi,
lecz takze Iacznikiem miedzy nimi'2. Wedle jego teorii konieczne bylo ciagle dazenie do
odnawiania kultury ,,w ksztalt linii spiralnej”®, a wiec na podstawie juz istniejacego materiatu
— lrzykowski przeciwny byt odcinaniu si¢ od dokonan poprzednikow. Tak wigc nawet
przenoszenie pomystow czy intuicji z ,,kina atrakcji”, ktérego byt §wiadkiem 1 uczestnikiem,
do teorii filmowej wpisuje si¢ w caty program teoretyczny Irzykowskiego — teoria rodzi si¢ tu
bezposrednio z praktyki, zywego, zrodlowego doSwiadczenia.

Mimo zainteresowania projektami awangardowymi swojego przyjaciela Feliksa
Kuczkowskiego Irzykowski do konca w centrum rozwazan pozostawial raczej kino
narracyjne, popularne, uznane w tamtym okresie za rozrywke drobnomieszczanskich mas —
glownie panien sklepowych, robotnikow, mlodziezy. W dalszej czgsci rozdziatu przeanalizuje

wigc kwestie widza kina niemego lat 20. XX wieku jako szczegdlny przypadek,

11T, Gunning, The Cinema of Attraction: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde, ,,Wide Amgle”
1986, nr 34, s. 64. [ttum. moje — W.S].

12 Przyktadem tego podejscia jest przytoczona na wstepie rozdziatu my$l o wykorzystaniu ,,ruchomych
obrazow” nie tylko do badan biologicznych czy historycznych, lecz takze w samej praktyce literackiej.

13 Linia tworczosci nie wraca wprost do tego samego punktu na obwodzie jako wzoru, ale przechodzi
W poblizu w ksztatt linii spiralnej” [CS: 228]. Wedlug Irzykowskiego, nawiazujac do przesztych zdobyczy
kultury, zawsze powracamy do nich, lecz z r6znicg czasu, juz z bagazem nowych do$wiadczen, co zapobiega
nieproduktywnemu nasladownictwu, a sprzyja odnawianiu pozornie umartych tematéw. W pi§miennictwie
kinowym krytyka mogloby to polega¢ witasnie na upartym powracaniu do wtasnych przesztych mysli, by ocali¢
zdobycze kinematografu-wynalazku i kinematografu-widowiska przed zniknigciem w filmie fabularnym.
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zaposredniczony przez specyficzne medium czasopismiennych recenzji. Bedzie to raczej
tropienie $ladow opinii Irzykowskiego 0 wspotczesnym mu widzu i proba wysnucia szerszych
wnioskow na temat zarowno widza, jak i samej opinii autora Dziesigtej Muzy o filmie i Kinie.
W toku tych rozwazan podejme¢ takze probe wydobycia z analizowanych artykutow
osobistych doswiadczen krytyka z ogladanymi przez niego filmami w mysl zasady, ze wazne
jest to, co autor Dziesigtej Muzy opowiada, ale takze to, co zapamigtal, o czym zapomniat,
oraz w jaki sposob o tym mowil4. Zwroce ponadto uwage nie tylko na podmiot ,,myslacy
i dziatajacy”— jak opisujg wspotczesne badania widowni Konrad Klejsa i Magdalena Saryusz-
Wolska — lecz takze na kontekst praktyk chodzenia do kina i ogladania filmow.

Zalezy mi wigc na skonstruowaniu opowiesci nie tylko o ogladaniu filmow, lecz takze
0 pewnej praktyce i doswiadczeniu chodzenia do kina w latach 20. XX wieku. Wszakze do
kin przyciggata widzow nie tylko fabula, lecz takze reklama, luZzna atmosfera czy prostota
przekazu, ktora pozwalata uczestniczy¢ w widowisku kazdemu, bez wzgledu na pochodzenie
I wyksztatcenie. Wreszcie, moim zadaniem bedzie analiza, jak diagnozowal ten fenomen
Irzykowski — jakie aspekty tego zjawiska zwrécily jego uwagg, a ktoére pomingt — oraz
zastanowienie si¢, czy obraz widza kinowego, ktory mozna wyczyta¢ z tekstow autora
Drziesigtej Muzy, byl osobistag wizjg Irzykowskiego, czy mozna wysnu¢ na jego podstawie

duzo dalej idace wnioski dotyczace kultury kinowej I Rzeczypospolitej w ogole.
2. Conato p. Snobkowski? — Karol Irzykowski o publicznosci

»Jest on wcigz inng osoba, zmienia ple¢, wiek, stan, ubranie; ale mi to wszystko jedno,
ja go poznaj¢, pozostaje ze mng w tajemniczym kontakcie — nb. umystowym” [DM: 333].
Nowy typ odbiorcy, ten wspominany roznorodny tlum?® to zjawisko wymykajace sie
tatwemu opisowi. Obok Irzykowskiego siedzie¢ mogt kolega z redakcji, rodzina z dzie¢mi
czy robotnik wykorzystujacy dzien wolny. Autor Dziesigtej Muzy, piszac, ze kino powinno
by¢ przede wszystkim popularne [zob. DM: 499], miat wigc takze na mysli, ze musi ono
odpowiada¢ r6znym gustom, niejako uznawatl t¢ jego cze$¢ za naturalng dla kina, przypisang
mu immanentnie. Dlatego w filmie i krytyk powinien znalez¢ co$ dla siebie — na przyktad
nowe przejawy ruchu — ale i robotnik zainteresowaé si¢ widokiem nowych sensacyjnych lub

fantastycznych obrazow.

14 Zob. K. Klejsa, M. Saryusz-Wolska, Badanie widowni filmowej: historia i metody [w:] Badanie
widowni filmowej. Antologia przektadéw, red. K. Klejsa, M. Saryusz-Wolska, Warszawa 2014, s. 32.
15 Mozna nazwaé go takze ttumem ,,wernakularnym”, tzn. laczacym ,,wymiar codziennego uzytku
Z konotacjami wypowiedzi, idiomu i dialektu, z ciagla cyrkulacja, mieszaniem si¢ i przektadalno$cig” — zob.
M. Bratu Hansen, dz. cyt., s. 239.
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Jednoczesnie, w przytoczonym na poczatku tego podrozdziatu cytacie, Irzykowski
przyznaje, ze jemu jest ,,wszystko jedno” — nie interesowato go, kto siedzial obok: czy byt to
kolega z redakcji, czy robotnik, czy mtody cztowiek. Chciat on raczej pozna¢ widownig¢ nie ze
statystycznego czy tez socjologicznego punktu widzenia, lecz wilasnie z punktu widzenia
konkretnego odbiorcy — swojego sagsiada. Zdawal on sobie rOwniez sprawe, ze patrzyl na
ekran ztej samej pozycji (sasiad ten ,,pozostaje ze mng w tajemniczym kontakcie”).
Opowies¢ Irzykowskiego o kinowej publicznosci lat 20. XX wieku zdradzataby réwniez
napi¢cie migedzy edukacyjng i wychowawczg rolg krytyka — ktory chce pozna¢ dane zjawisko
— a postawg zwykltego widza. Irzykowski patrzyt na publicznos¢ z pozycji autorytetu, mimo
ze z jednej strony sam wiele musial si¢ nauczy¢ o rozwijajacej si¢ produkcji, a z drugiej
strony liczy¢ si¢ z tym, ze widz nie tylko begdzie uwazat, ze wie lepiej, lecz takze czasami tak
wlasnie bedzie'®.

Irzykowski w swoich pismach nie poswieca zbyt wiele uwagi przecigtnemu widzowi,
mimo ze rozwaza napisanie o nim monografii [zob. DM: 333]Y, jednak juz na podstawie
dwoch watkdw pojawiajacych sie¢ w recenzjach z ,,Wiadomosci Literackich” — pana
Snobkowskiego oraz listu od dzieci®* — mozna wysnu¢ wniosek dotyczacy kilku jego
glownych postaw wobec publicznosci kinowej. Jednym z watkow wybijajacych sig
z dziatalnosci filmowo-krytycznej autora Dziesigtej Muzy jest umacniajgca si¢ juz od tekstow
napisanych przed wojng pozycja ,nowego typu widza”, ktory wystagpit ze swoimi
oczekiwaniami na scen¢ publiczng. Jego zadania 1 wyobraznia zdominowaly namyst
przedsigbiorcow, tworcow i publicystéw nad tworzeniem filmow.

Irzykowski mowil, ze sg to po pierwsze widzowie naiwni, nazywani przez niego

»poczciwcami” lub okreslani jako ,,zdziecinniali”, po drugie to entuzjasci kina zmanipulowani

16 Watek Irzykowskiego jako nauczyciela pojawi sie szerzej w rozdziale drugim. Sadze, Ze uwagi na
temat ogladania filmow przez widowni¢ mozna utozsami¢ z uwagami na ten temat kierowanymi do wszelakich
tworcow kina jako takiego. Irzykowski podkreslit we wstepie do Dziesigtej Muzy, ze jednocze$nie zwraca si¢ do
literatow 1 ,,inteligentnej publicznosci” [zob. DM: §].

7 Interesujgcym wstepem do takiej monografii na pewno bytoby sprawozdanie Z warsztatu jurora
(pierwodruk: ,.Swiatowid” 1934, nr 31-34). Irzykowski wymienia najczestsze motywy pojawiajace sie
W przestanych przez amatoréw scenariuszach na konkurs — wygrywat zdecydowanie film wojenny i polityczny.
Irzykowski zauwazyl, ze tego rodzaju konkursy sg dobrym przyczynkiem do badan wyobrazni narodowej [por.
DM: 475], jednak bardziej skupil si¢ na ocenie przydatnosci przestanych skryptow dla kina. Ponadto byty one
juz wyselekcjonowane przez Irzykowskiego, zwracajacego uwage na ruch w filmie (z 750 scenariuszy do
omowienia wybral 55). Warto jednak wspomnie¢ o kategorii wyrdznionej przez krytyka jako ,,babskie
porachunki” — przedstawiaja one marzenie kobiet o zemscie na zle traktujacym je mezczyznie. Irzykowski byt
przekonany, ze fabuly te wigcej mowia o ich autorkach niz bohaterach potencjalnych filmow, co z kolei daje
wiele mozliwos$ci do interpretacji d0wczesnego zycia spotecznego. Podobnie interesujaca jest uwaga, ze czgsto
pojawiajace si¢ w scenariuszach kradzieze i bijatyki miatyby by¢ §wiadectwem, ze tak Swiat przedstawia si¢ ich
autorom [zob. DM: 482]. Sa to jednak rozwazania natury socjologicznej, ktore wybiegaja poza ramy tej pracy.

18 Tekst Moj sgsiad p. Snobkowski oraz odpowiedz na list dzieci zamieszczone w ,,Wiadomos$ciach
Literackich” — pierwszy: 1924, nr 49 oraz drugi: 1925, nr 17.
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przez przemyst filmowy i wreszcie po trzecie — widzowie Uczgcy sie, najmniej ewidentni
w tej triadzie, bo raczej projektowani przez Irzykowskiego: jest to publiczno$é, do ktorej
krytyk chcial mowic i z ktora chyba najchetniej by si¢ utozsamit.

Poczciwiec, ktory nie rozumie, ze tre$¢ to nie tylko anegdota, narracja czy
opowiadanie, lecz co$ duzo glebszego, wywodzi si¢, jak si¢ zdaje, jeszcze sprzed wojny. Byt
to ten widz, ktory zachodzit do domow towarowych, cyrkow i kawiarni, by cieszy¢ oko
kinematografem — cudem poruszonej fotografii. Tworcy takich atrakcyjnych obrazéw raczej
nie zwracali uwagi na tre$¢ przedstawienia, ktorg Irzykowski rozumial jako pierwiastek
przesycajacy kazdy atom sztuki”*® [zob. DM: 297]. Tre$¢ traktowano tu potocznie jako
pewna historyjke — przed wojng byla ona raczej pretekstem do pokazania mozliwosci
wynalazku. Czy to zwykle wyjscie robotnic z fabryki, czy nieco pdzniej kino trikowe —
obrazy te miaty zachwycac, przedstawiaé, prezentowaé, a nie zmuszac do refleksji i dalszych
poszukiwan nowych przejawow tresci, czyli — w teorii Irzykowskiego — ruchu [zob. DM: 18].
Stowem, kinematograf jako cud techniki, jedna z wielu jarmarcznych rozrywek i optyczne
widowisko przyzwyczajajace, wrecz zmuszajace, publiczno$¢ do widzenia, a nie refleks;ji,
byloby jednym ze powoddéw pojawienia si¢ poczciwca na sagsiednim fotelu, tuz obok
Irzykowskiego.

Warto zwrocié tu uwage na kolejne stowa ,,poczciwca”, podstuchane przez krytyka,
a dotyczace filmu Miodowe miesigce z przeszkodami. Widzowie mowili, ze filmowi ,,brak
tempa, brak rytmu” [zob. DM: 297]. Nikt tych poj¢¢ dobrze nie rozumie, dodawatl
Irzykowski, posluguja si¢ nim blagierzy. Stowo ,,rytm” pojawialo si¢ w pismach Leona
Trystana — propagatora filmu jako ,,muzyki wzrokowej”. Ten zapomniany rezyser, aktor,
scenarzysta, wreszcie krytyk i teoretyk filmu przede wszystkim rozpropagowat na gruncie
polskim mysl francuskiej awangardy wraz z waznym dla tej teorii terminem ,,fotogenia”
autorstwa Jeana Epsteina®’. , Fotogenicznoé¢” jako podstawowe pojecie estetyki kina
osiggneto duza popularnos¢ wsrdéd 6wcezesnych krytykow, mimo ze nikt tak naprawe¢ nie
potrafit powiedzie¢, czym ona konkretnie byta?l. Awangarde kojarzono rdwniez

z przekonaniami, ze to wilasnie forma — montaz czy praca kamery, obraz wyizolowany od

19 Wedle niego [Irzykowskiego — przyp. W.S.] cechg formy jest bowiem oddzialywanie zmystowe,
prymarne zwréocenie uwagi odbiorcy dzieta, wyjsciowe do poszukiwania tresci, za$ tre§¢ to element inteligibilny,
wlasciwy przedmiot przezycia i sadu estetycznego” — M. Golebiewska, [rzykowski. Rzeczywistosé
i przedstawienie — o tezach filozoficznych Karola Irzykowskiego, Warszawa 2006, s. 226.

20 Zob. L. Trystan, Fotogenicznos¢ (proba analizy psychologicznej) [W:] Polska mysl filmowa.
Antologia tekstéw z lat 1898-1939, oprac. J. Bochenska, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1975, s. 109.

2l Trzykowski szczegdlowo zajmuje si¢ tym fenomenem w Dziesigtej Muzie [zob. DM: szczegdlnie
138].
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scenariusza — decydowata o wartosci filmu, nie za$ tre§¢ w potocznym rozumieniu, czyli
historia, opowies¢ czy narracja. AwangardziSci starali si¢ czesto wrgcz usungé aktora
z obrazu?®. Trzeba nadmieni¢, ze takie teorie estetyczne pojawialy sie raczej w prasie
opiniotworczej, cho¢by w programowym czasopi§mie futurystow, czyli ,,Zwrotnicy”, na
tamach ,,Kuriera Polskiego” czy wreszcie w ,,Wiadomos$ciach Literackich”. Prasa branzowa
skupiata si¢ na pozytywnych stronach kinematografii popularnej w celu naklonienia
czytelnikbw do wizyty w kinie. Mimo to, paradoksalnie, wedlug Irzykowskiego
,poczciwcem” mogt by¢ takze czytelnik wiasnie takiej prasy opiniotwoérczej, czyli odbiorca
wyksztalcony, zainteresowany rozwojem estetycznym kina, by¢ moze nawet do ktoregos
Z czasopism piszacy. By doprowadzi¢ to wnioskowanie do konca — z ktorego autor Dziesigtej
Muzy nie musiat koniecznie zdawaé sobie sprawy, ale by¢ moze wiasnie chcial zasugerowaé
wtajemniczonym, ze mloda krytyka réwniez powinna si¢ uczy¢ — i uzna¢ awangarde polska
za ,,poczciwcOw”, trzeba bytoby odwroci¢ obraz i skierowa¢ uwagg na Irzykowskiego, ktory
wspolczesng mu mys$l o kinie traktowal pobtazliwie, wierzyl, ze potrzebna jest jego rola
tacznika miedzy tradycja a nowoscig. Do tej kwestii wroce oraz rozwing ja w rozdziale
drugim.

W kazdym razie ,,poczciwiec”, w optyce Irzykowskiego, przede wszystkim powtarzat
bez zastanowienia wszystko to, co powiedzieli mu inni, przetwarzat takie pojecia jak
»fotogenia” czy ,tempo 1 rytm”, nie zastanawiajagc si¢ nad ich pochodzeniem czy
przydatnoscig. Dawat si¢ wiec tatwo manipulowaé — czy to prasie, obiegowym opiniom, czy
producentom liczacym swdj kapitat. Ten drugi typ widza zmanipulowanego przez plakaty,
recenzje czy reklamy najbardziej niepokoil Irzykowskiego. W tym miejscu do rozwazan
autora Drziesigtej Muzy wkradt si¢ wigc kapital ze swoim rozumieniem nowoczesnej
publicznosci.

Praktyki podstuchiwania widzow podczas seanséw filmowych znane byty nie tylko
Irzykowskiemu — takze przedsigbiorcy kinowi postrzegali ten sposob jako doskonaty do
tropienia gustOw 1 zachowan publicznosci. Podobno biznesmen Figdor radzit tworcom
filmowym rejestrowanie reakcji publiczno$ci podczas seansow, by podzniej powtarzac
w kolejnych filmach sceny, ktore wywotaty na sali §miech lub ptacz. Vox populi to vox Dei,

skwitowal te anegdote Irzykowski w Dziesigtej Muzie [zob. DM: 77].

22 O polskiej awangardzie filmowej zaréwno 0 Trystanie, jak i Anatolu Sternie, Tadeuszu Peiperze oraz
Antonim Stonimskim, pisata Jadwiga Bochefiska — zob. J. Bochefiska, Awangarda lat dwudziestych [w:] taz,
dz. cyt.
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Eksperymenty takie podejmowali roéwniez rosyjscy filmowcy, lecz z zupeie innych
powoddéw. W 1916 roku Lew Kuleszow w doktadnie ten sam sposéb zbadat widownig tanich
kinematografow, ktora, jak pisal w swojej powojennej pracy Sztuka filmowa, ,,byla gorzej
wychowana, ordynarniejsza, bardziej bezposrednia, psychicznie zdrowsza 1 dlatego zywiej
reagowala na to, co si¢ dziato, na widowisko, ktorego byla $wiadkiem”?3. Dzieki temu
Kuleszow byl w stanie ustali¢, ze to filmy amerykanskie ciesza si¢ najwigksza popularnoscia.
Rosyjski filmowiec nie byt jednak zwyktym producentem — w pracowni Kuleszowa, nalezacej
do szkoty filmowej, stawiano sobie cele dydaktyczne, badawcze, ale tez artystyczne, szukano
tam S$rodkow wyrazu jezyka filmu. Do grupy tej nalezeli tacy tworcy jak Wsiewolod
Pudowkin czy Aleksandra Chochtowa®® — w przedmowie do wydania ksigzki z lat 20. XX
wieku nazwali Kuleszowa tworca kinematografu®®. Dzieki badaniom i obserwacjom rosyjski
filmowiec doszedt do konkluzji, ze film amerykanski stosuje duzo dynamiczniejsze cigcia od
europejskiego — na tej podstawie udato mu si¢ stworzy¢ podwaliny wihasnej teorii filmowe;j
I wyr6zni¢ montaz jako podstawowy $rodek oddzialywania na widza, podstawowg jednostke
znaczacg filmu?,

Zaréwno anegdotyczny biznesmen Figdor, jak i1 tworca rosyjskiej kinematografii
Kuleszow pokazali przez swoja metod¢ badania widza, ze w tamtym czasie publiczno$é
stawata sie coraz wazniejsza w rozwoju kina: miato to jednak swoje ,,janusowe oblicze”?’.
Z jednej strony, jak pokazal przyktad rosyjskiego filmowca, widz instynktownie, poprzez
emocje, moze pomoc ustali¢c materiat dla kina, stawiany jest on tu w roli sejsmografu
nowoczesnego medium, bo zdaje si¢ je duzo lepiej rozumie¢. Z drugiej strony anegdota o
biznesmenie Figdorze ujawnita wrecz terror gustow publicznos$ci, przynajmniej tej
zachodniej, nad tworcami filmowymi. Nie tylko hamowato to rozwo6j kina, na co szczegodlnie
zwracal uwage Irzykowski, lecz takze wytworzylo swojego rodzaju biedne koto:
przedsiebiorca wmawial widzowi upodobania, ktore sam zaobserwowal w jego reakcjach.
Autor Drziesigtej Muzy jednak nie miat watpliwos$ci, ze kapital mylit si¢ w ocenie wymagan

naiwnych ,,poczciwcoéw”, nierzadko uzurpowat sobie jasnowidztwo co do jego gustow [zob.

23 L. Kuleszow, Sztuka filmowa. Moje doswiadczenia, red. W. Godzic, ttum. zbiorowe z jezyka
rosyjskiego, Krakow 1996, s. 32.

24 Zoh. W. Godzic, Lew Kuleszow — alchemik kina [w:] L. Kuleszow, dz. cyt., s. 12-13.

%5 Zob. tamze, s. 25.

%6 Zob. tamze, s. 33.

21 Zdaje sie, ze Irzykowski diagnozowal niniejsza relacje tworzaca miedzy ,kinematograficznym
geniuszem” i przemystowcem oraz niewidoczng, lecz postulowang publiczno$cig juz w swojej przedwojennej
jednoaktéwce. Napiecie miedzy tworcg a odbiorcg w tym tekscie, w konteks$cie przemian kulturowych przed
| wojng $wiatowa, dokladniej analizuje w artykule Sztuka czy podglgdactwo? Cztowiek przed soczewka, czyli
sprzedane samobojstwo Karola Irzykowskiego [w:] Swiat idei i lektur — twérczosé Karola Irzykowskiego, red.
H. Ratuszna, Torun 2016, s. 149.
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DM: 200] — stowem, manipulowat i konstruowat sobie oddanego konsumenta. Wydaje sig¢, ze
w taki sposob tworzy si¢ ,.falszywa $wiadomos$¢” — wnioski o prawdziwym, konkretnym
zyciu (o $miechu lub placzu na sali kinowej) oderwaty si¢ od kontekstu, wiec ostateczny
wynik musiat by¢ falszywy — natomiast w $wiadomosci zaczelo krolowac co$ na ksztatt
widma publicznoéci, widz abstrakcyjny?®.

Przyktadowo, w jednym ze swoich p6znych artykutdow, Irzykowski byt przekonany, ze
zasada, by film konczyt si¢ dobrze, to jedno z takich fatszywych przypuszczen [zob. DM:
455-456]. Przedsigbiorca zaktadat na podstawie obiegowej opinii, ze widz pdjdzie do kina na
film znany, bezpieczny, odwotujacy si¢ do jego doswiadczen i wreszcie — spelniajacy na
ekranie jego marzenia, przyktadowo o lepszym statusie spotecznym?®. Kazde podjete ryzyko
mogto skutkowac¢ sptoszeniem widza i zniechgceniem go do kina. Jednoczes$nie ten sam widz,
patrzac na ekran, byt przekonany, ze tak wiasnie ma to wyglada¢ — ze to standard, co$, co
rozumie si¢ samo przez si¢ i jedyne, co pozostaje, to postusznie to przyjaé, a ,,w interesie
kapitalizmu lezy, aby towaru, raz juz tylko zestandaryzowanego i zaszczepionego na gustach
publiczno$ci, nie cofaé, nie rujnowac” [DM: 469]. W konsekwencji tworzono wciaz te same
fabuly, na ktore licznie narzekano w migdzywojennej prasie filmowej. Ponadto w tym splocie
racji 1 przekonan, a takze wyobrazen, zrodzil si¢ nowy obraz rzeczywistosci, emitowany na
kinowym ekranie®. Alina Madej, analizujac polski przemyst filmowy uwiktany w spoteczne
mity i konwencje, rOwniez wskazata na to swoiste perpetuum mobile 6wczesnej ,,instytucji
kinematograficznej”, ktora ,,jest nie tylko skomplikowanym przemyslem istniejacym po to,
aby zapelnia¢ ekrany i tworzy¢ wielomilionowy rynek odbiorczy, ale rowniez swoiScie

pojmowang »maszynerig mentalng«, ktora przystosowuje widzow do konsumpcji produktow

2 Jeden z inspiratoréw mysli Irzykowskiego o kinie, Stanistaw Brzozowski, wiele miejsca po$wiecit
zagadnieniu ,.fatszywej $wiadomosci” dominujacej, wedtug niego, w nowoczesnej kulturze. W Legendzie Mlodej
Polski pisal miedzy innymi, ze $wiadomos$¢ ta ,narzuca zyciu to, co zdotata z jego trudu pojac” (zob.
S. Brzozowski, Legenda Miodej Polski. Studya o strukturze duszy kulturalnej, Krakéw 1983, s. 420), ,,wierzy
W prawzorowos$¢ wiasnych swych proceséw” (zob. S. Brzozowski, dz. cyt, s. 430). Usuwa wiec wszystko, co
stawia jej opor, natomiast to, co podtrzymuje przyjete powszechnie stany wiedzy, uznaje za norme¢ sprawdzalng
na gruncie naddanych przez nia zalozen. W swojej ksigzce Alina Madej pokazuje, jak polscy producenci filmowi
budowali i podtrzymywali 6wczesne mity i konwencje poprzez caly system — od fabul poprzez $rodki wyrazu,
ana reklamie konczac, co w zaskakujacy sposob wpisuje si¢ w rozwazania na ten temat Brzozowskiego — por.
A. Madej, Mitologie i konwencje. O polskim kinie fabularnym dwudziestolecia miedzywojennego, Krakow 1994,
s. 19.

2 Siegfried Kracauer w 1927 roku pisal, ze kino to klamstwo stajace sie prawda — typem, obrazem,
$wiadomoscia oderwang od zycia, mimo Ze istniejaca w przekonaniach widza — por. S. Kracauer, Panny
sklepowe idg do kina [w:] Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnosé i kultura popularna, dz. cyt., s. 269.

% Z jednej strony mozna odnie$¢ wrazenie, ze chodzi tu o ,prawo zwierciadla”, ktore Irzykowski
przywotuje w Drziesigtej Muzie, a wigc o che¢ ponownego ogladania rzeczy przezytych juz w bezposrednim
doswiadczeniu. Z drugiej strony krytyk pisat, ze taka ,cheé ogladania rzeczy i spraw w oderwaniu od
rzeczywisto$ci” [DM: 37] to jedno ze zrddet sztuki, natomiast tutaj dochodziloby do utozsamienia falszywego
obrazu $wiata z tym prawdziwym, wzigcia klamstwa za prawde. Wydaje si¢ wiec, ze stowom Irzykowskiego
blizej do rozpoznah Kracauera na temat fantazji w kinie, przytoczonych w poprzednim przypisie.

21



oferowanych przez ten przemyst’®!. Stowem, instytucja kinematograficzna zespalala
przemyst z mentalnoscig, §wiadomoscia kulturowa widza po to, by sprzeda¢ mu nie tylko
produkt, lecz takze konkretng wizje §wiata.

Do obrazu publicznos$ci zmanipulowanej przez przemyst filmowy — 1 dajacej si¢
manipulowa¢ — nawigzywalo opowiadanie Irzykowskiego o panu Snobkowskim
I nawiedzajacych go ,,papierowych duszkach”. Rzeczony pan Snobkowski to rodzaj widza
Swietnie zorientowanego: ,,wyliczal nazwiska nie tylko pierwszorzednych aktorow i aktorek
filmowych, lecz nawet drugorz¢dnych. Byt tam jakis Wallace Reede czy Reid — niech go tam!
— ale moj sasiad znal go, wiedziat nawet, w jakim filmie on juz wystepowal” [DM: 333].
Dalej, poznat si¢ on na aktorstwie Poli Negri jak mato ktéry krytyk, potrafil tez wymieni¢
nazwiska gwiazd, ich biografie i metryczki, czym starat si¢ zaimponowaé towarzyszacej mu
damie. Irzykowski zauwazyt jednak w zaobserwowanej przez siebie postawie wynik dziatania
wspomnianych ,,papierowych duszkéw” — stworow odklejonych od afiszow 1 plakatow
reklamujacych kina na kazdej ulicy i w kazdym zautku miasta, by wbi¢ panu Snobkowskiemu
do glowy: ,Mary Pickford! Pick-pick i ford-ford! Pola-la-la Negri! Mia May! Douglas
Fairbanks [...]. Musicie to sobie zapamigta, panie Snobkowski, zapamigta¢!” [DM: 334].
Kolejne duszki, juz bardziej wyrafinowane, atakowaly go z tamow czasopism jak ,,Ekran
i Scena” czy ,,Film” [zob. DM: 334].

Na oczach Irzykowskiego rodzil si¢ typ widza wrecz stworzonego przez
przedsigbiorstwa i reklame, ktorych priorytetem byto zarobi¢ na swoim przemysle. Odbior
filmu zdeterminowaly wiec popularne gwiazdy filmowe, a nie zapotrzebowanie na
inteligentng rozrywke, ktora integrowalaby widzow, spetniata kulturotworcza role w nowym
panstwie. Stowem, kapitat wychowywat sobie konsumenta w brutalny, bezwzgledny sposob®.
Po pierwsze atakowat go ze wszystkich stron bezimiennymi obrazami i nazwiskami — uzyte
przez Irzykowskiego onomatopeje ilustrowaly swoiste ,,wgrywanie” tych tresci, czy tez bez-
tresci, w §wiadomos$¢ widza, natomiast metafora duszka wskazywa¢ moze na wrazenie braku
instancji nadawczej tych informacji, na ich w pewnym sensie oficjalno$¢ i absolutno$é. Po
drugie natomiast, dzieki optaconej prasie, przedsiebiorca kinowy budowat sobie w oczach
publiczno$ci autorytet, jaki dawalo stowo pisane wydrukowane w nowoczesnym medium

czytanym przez niemal wszystkich.

3L A. Madej, dz. cyt., s. 13.
%2 W wywiadzie udzielonym Jézefowi Steinerowi w 1935 roku Irzykowski potwierdza ten wniosek:
,,publicznosci nikt nie pyta, a ona niczego nie zada. Kapitat filmowy robi to samo, co panstwo — tzn. narzuca

pewien ustrdj i przez pras¢ wywotuje wrazenie, ze to jest wlasnie oczekiwane” [DM: 507].
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Medium to pozwalatlo jednoczesnie na przyspieszenie procesOw demokratyzacji
nowego typu widza dzieki mozliwosci publikowania listow do redakcji®®. W takim liécie
mozna bylo na przyktad nie zgodzi¢ si¢ z opinig powaznego i kompetentnego krytyka, co
zrobily ,,kochane” dzieci. W ich liscie do Irzykowskiego czytamy:

,,oburza nas bardzo recenzja pana o Sierocej doli. Ten film jest jedynie dla nas,
dzieci, stworzony i dlatego tylko my mozemy sadzi¢, czy jest dobrym, czy ztym.
Nas film ten bardzo wzruszyl, gdyz gra Mary Pickford, ktora byla szczera i kochana,
a los jej byt bardzo smutny. Zdaje si¢, ze przy Smiechu nie zamyka si¢ oczu, a przy

placzu ma si¢ skrzywiong twarzyczke. [...] O naszych filmach wolimy same pisaé
recenzje” [zob. DM: 401].

Tym, co szczegdlnie uderza w przytoczonej wypowiedzi, jest po pierwsze ewidentny
brak kompetencji nadawcy — nie musiaty by¢ nim prawdziwe dzieci, sam Irzykowski byt
przekonany, ze to dzieto ,,czcigodnej mamusi” [zob. DM: 401]. Opinia o filmie Sieroca dola
opierala si¢ nie na racjonalnej teorii i logicznych argumentach, lecz na emocjach (,,nas film
ten bardzo wzruszyt”) i obiegowych opiniach — z jednej strony film byl dobry, bo zagrata
W nim ,szczera ikochana” Mary Pickford, z drugiej strony nadawca odwotywatl si¢ do
subiektywnego odczucia (pisat: ,,zdaje si¢”) dotyczacego szczegdlow okazywania emocji
przez mimike. Irzykowski z koncowki listu dowiedziat si¢ rowniez, ze dzieci same wolg pisaé
recenzje o filmach ,naszych”, czyli ,,dla nas”, co prowadzi do dwoch wnioskoéw. Widz
w latach 20. XX wieku widocznie byt juz przekonany, ze sam potrafi oglada¢ filmy
I W sposOb wystarczajacy je zaopiniowa¢ — nie potrzebowat do tego krytyka. Jednoczesnie
miat §wiadomos¢, ze film si¢ specjalizuje na wyrazne gatunki kierowane do konkretnego
odbiorcy. ,,Powazny pan”, jak dzieci nazwaly w liscie Irzykowskiego, nie powinien
ingerowa¢ w filmy z Mary Pickford, ewidentnie tworzonych z mys$la o mtodszym widzu.

Ta samodzielno$¢ niekompetentnego, nieoczytanego widza narazonego na uliczne
reklamy i czasopisma branzowe oczywiscie draznita autora Dziesigtej Muzy, ktory przede
wszystkim wystepowat na tamach ,,Wiadomosci Literackich” w roli krytyka i nauczyciela.
W swojej odpowiedzi utozsamit dzieci z ich matka, by nazwac ja ,,czcigodng zdziecinniaty”
I do niej w zasadzie gtownie kierowat swoje zastrzezenia. Znamienne wydaje si¢ przypisanie
przez Irzykowskiego dorostemu roli dziecka — pobrzmiewa tu echo ,,Polski zdziecinnialej”,
krytykowanej przez Stanistawa Brzozowskiego, ktora wolata zrzuci¢ odpowiedzialnos¢ za

wlasne sady na innego, a szczegolnie na przyczyne zewnetrzng. Jest to postawa, ktora odrzuca

33 Pomijam tu kwestie strategii manipulowania czytelnikiem za pomoca listéw, by nie komplikowaé
wywodu — w celach reklamowych prowadzacy czasopisma, poza oczywistg selekcja nadsytanych opinii, czasami
zaro6wno skracali notatki lub je wydtuzali, jak i podszywali si¢ pod czytelnikdw. Ta kwestia nie pojawia si¢
w pismach Irzykowskiego.
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krytyke 1 polemike na rzecz zamknigcia si¢ we wilasnej racji, uprzywilejowanie wlasnego
punktu widzenia. To réwniez zarzucenie krytyki rozwijajacej nie tylko kulture, lecz takze
jednostke. Postawe te wzmacniata polska ,,instytucja kinematograficzna, ktéra uniezalezniata

nadawce od odbiorcy”**

— widz byt pewny, ze zobaczy w kinie to, czego oczekiwal, juz dtuzej
nie byt zaskakiwany przez przedwojenng kulture varieté i cyrku.

W wypowiedzi konczacej riposte Irzykowski wydaje si¢ poddawaé: ,,pani czcigodna
juz zapewne wyrobita sobie swoj sad [...] 1 na to juz nie ma rady” [DM: 403], jednoczesnie
jednak dodal, Ze jesli jeszcze tego nie zrobita, to on w swojej recenzji kolejnego filmu powie,
na co powinna zwroci¢ uwage przy kolejnym seansie. W tym miejscu — po ,,poczciwcach”
I publiczno$ci zmanipulowanej, ktora cechuje procesy demokratyzacji — ujawnit sig trzeci typ
odbiorcy kina, mianowicie widz uczacy si¢. Jest to kategoria pomocnicza (Irzykowski nie
nazywa wprost tego typu widza), stworzona przeze mnie, by zobrazowac¢ pewien typ idealne;,
aprzynajmniej akceptowalnej, postawy publicznosci, przez ktorg mozna roéwniez
przeanalizowa¢ zarowno pewne zjawisko w ksztattujacym si¢ kinie niemym lat 20. XX
wieku, jak i samg postawe Irzykowskiego wobec nie tyle publicznosci, a nawet nie tyle
samego kina, ile kultury nowoczesnej w ogole i tego, jakie problemy ze soba przynosila.
Warto wspomnie¢, ze Hugo Miinsterberg w podobny sposob analizowal przemiany obrazu
filmowego — amerykanski psycholog prezentowat w swojej pracy Dramat kinowy wzajemne
dostosowywanie srodkéw artystycznych kina do percepcji widza i odwrotnie, co miato
pomagaé w procesie nauczania®. ,Widz uczacy si¢” Miinsterberga to widz wolacy byé
nauczanym poprzez obrazy, nie poprzez stowa.

Irzykowskiego nie interesowala jednak rola filmu jako narzedzia edukacji — w tym
kontekscie omawiat film, odnoszac si¢ do kultury popularnej i nowoczesnej, nie do tworzenia
si¢ nowego rodzaju dzieta artystycznego. Wyrazal on przekonanie, Ze ,,publiczno$¢ kinowa
oprocz wrazen oficjalnych ma jeszcze wrazenia podswiadome i przeciez instynktownie
odsuwa ghlupstwo od siebie” [DM: 327. Jednak mimo fatalizmu, ktory przebija przez
przytoczone wczesniej opinie Irzykowskiego o widzu ,,poczciwym” i zmanipulowanym,
atakze coraz bardziej zagubionym (aco gorsza — niezdajacym sobie z tego sprawy)
w skomplikowanej narracji na temat nowego medium, krytyk caly czas wierzyl w jego
potencjat. Zdajac sobie sprawg, ze w przemysle filmowym najczgéciej nie bylo miejsca na

analiz¢ duszy artysty, jak w recenzjach z literatury iinnych sztuk, byl raczej po stronie

34 Zob. A. Madej, dz. cyt., s. 21.
35 Zob. H. Miinsterberg, Dramat kinowy. Studium psychologiczne, thum. A. Helman, £6dz 1989, s. 40
i 49. Wiecej o teorii Miinsterberga pisze w rozdziale trzecim, w ktérym wigze jg z teorig Irzykowskiego.
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twierdzenia, ze to popyt wywoluje podaz [zob. DM: 334], a wiec wyedukowana publicznos$¢
mogtaby stworzy¢ zapotrzebowanie na madry film.

Irzykowski oczywiscie byl przekonany, ze odbiorcéw kultury trzeba edukowaé
dobrym filmem?®®, jednak miato to niejako by¢ skutkiem ubocznym pracy w relacji krytyk-
autor dzieta — tutaj zmienia si¢ optyka tego stanowiska: czy to niespdjnos¢ w mysli krytyka,
czy $wiadoma lub nie§wiadoma rewizja, faktem pozostaje, ze widz kinowy naprawde
zaczynal wysuwa¢ sie na jedna z gtéwnych pozycji modelu komunikacyjnego. Swiadectwem
tego byl wyzej przytoczony list dzieci — chyba po raz pierwszy Irzykowski pisat wprost do
przecigtnego, niekompetentnego 1naiwnego ,,poczciwca”, odbiorcy kultury popularne;j.
Nawet atrakcyjne dla mtodziezy, fantastyczne nowele Stefana Grabinskiego, ktore Irzykowski
bardzo cenil, musialy by¢ czytane przez odbiorcow na tyle wyksztalconych, by wtasnie moc
to zrobi¢ — natomiast widzami kina byli czgsto analfabeci, cho¢ nie da si¢ ukry¢, ze
Irzykowski pisat raczej do warstw drobnomieszczanskich, kupujacych czasopisma takie jak
,Wiadomosci Literackie”. Faktem pozostaje jednak, ze kompetencji kulturowych juz dtuzej
nie nabywano wylacznie za pomocg stowa teatralnego czy literackiego — zna¢ mozna bylo
Pana Tadeusza czy nazwisko Stefana Zeromskiego bez umiejetnosci czytania®’. Byto to
zupetlne novum we wspotczesnej kulturze, z ktérego Irzykowski mogt nie do konca zdawaé
sobie sprawe, niemniej w jego filmowych recenzjach odznaczato si¢ bardzo wyraznie.

W tym miejscu analizy bardzo trudno oddzieli¢c Irzykowskiego-krytyka od
Irzykowskiego-widza — jednocze$nie pragnat by¢ nauczycielem, ktory odkryje przed
publicznos$cia tajniki tego, co sprawia, ze film jest dobry, ale tez wystgpowat jako oburzony
widz — w imieniu takze swoim sprzeciwial si¢ banalizowaniu filmu na rzecz dobrego
samopoczucia  niewyedukowanego lub  zmanipulowanego ,poczciwca”.  Pytanie
0 Irzykowskiego jako krytyka filmowego przenosze¢ jednak do rozdzialu drugiego niniejszej
pracy, by odpowiedZ na nie rozwina¢ i pogtebic.

Stowem podsumowania, Irzykowski nie tylko byl przekonany, Zze nad nowym medium
nalezy pracowac, oswaja¢ je, odkrywac jego mozliwosci, lecz takze zdawal sobie sprawe
z wigkszej roli publiczno$ci w ksztalttowaniu nowoczesnego medium, niz to bylo w przypadku
sztuk tradycyjnych opierajacych si¢ na osi autor — odbiorca-krytyk. Z tych rozwazan wytonit
si¢ jednak obraz kina niejako podwojny — po pierwsze kina tworzonego przez nowy typ

odbiorcy niewyksztatconego, lecz w petni uczestniczacego w kulturze filmowej, a po drugie

36 W Dziesigtej Muzie pisal, ze ,,stad ptynie ordynarna plytko$é dotychczasowej dramaturgii kinowej,
poniewaz odzwierciedla ona pospolite mys$lenie ludzkie” [zob. DM: 20].
37 Zob. M. Hendrykowska, dz. cyt., s 214.
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problem palacy dla wielu 6éwczesnych publicystow — wpltyw kapitalu i przemystu na
publiczno$¢ kinowa oraz same filmy. Z pierwszego obrazu Irzykowski chyba nie do konca
zdawal sobie sprawe, natomiast druga kwestia czgsto i1 intensywnie podejmowana byta w jego

recenzjach
3. ,Bylem raz w kinie...” — Karol Irzykowski jako widz

Rozwazania na temat roli Irzykowskiego jako widza filmowego w kulturze lat 20. XX
wieku trzeba zacza¢ od zastrzezenia, ze jego kompetencje jako pisarza, krytyka, teoretyka
i filozofa nie tyle mogly wptyngé¢ na jego odbior kina, ile byly wrecz dominujagce w tej
dziedzinie jego dziatalnos$ci, jak i kazdej innej. Irzykowski jako widz to erudyta, dla ktérego
rozrywka utozsamiana byla nie tylko ze zmyslowa przyjemnos$cig, lecz takze — przede
wszystkim — z intelektualng przygoda, z odkrywaniem zjawisk i poje¢ na nowo [por. WD:
220]. Wiele dziedzin swojej dziatalnosci faczyt ze soba — byl wytrawnym graczem w szachy,
co zainspirowato go do napisania noweli na ten temat®. Podobnie zachwyt opowiadaniami
fantastycznymi Stefana Grabinskiego byl przyczynkiem do powstania kilku nowel w tym
gatunku, zebranych nastepnic w zbiorze Spod ciemnej gwiazdy. Ponadto Irzykowski
niejednokrotnie, i nie tylko w pismach dotyczacych filmu, dawat wyraz przekonaniu, ze tak
zwane ,,dziatanie na wrazenie” tworcow, ,,wywotanie dreszczykow 1 gesiej skorki jako cel
sam w sobie” nie tylko nie zadowoli poety, lecz takze ,,w duszy czytelnika pozostawi
niezapetniong luke” [WPK: 570]. Wreszcie, Kkrytyk rozpatrywat film na rowni z innymi
dziedzinami dziatalno$ci cztowieka, pisat, ze ,.filmu zbyt glupiego wytrzymac nie mozna, tak
samo jak trudno przeczyta¢ do konca zbyt ghupig ksigzke” [DM: 193]. Irzykowski starat si¢
czerpa¢ przyjemnos¢ z kina na rowni z innymi dziedzinami sztuki, jednak podchodzit do
niego zaréwno bez uprzedzen, jak i z ogromnymi wymaganiami kompetentnego uczestnika
kultury. Jego recenzje skupiaty si¢ gldwnie na wyjasnianiu, omawianiu, sprawdzaniu filmow
z jego teorig (dobrym filmem byt ten, ktory zostal skonstruowany na jej zasadach), mato
W nich czysto osobistych sadow, poniewaz zawsze byly jako§ powigzane z tym konkretnym
rozumieniem Kina. Mysle wiec, ze jalowe bytoby oddzielenie prywatnych praktyk i upodoban
Irzykowskiego jako widza kinowego od jego pracy jako krytyka czy teoretyka, gdyz przede

38 0O noweli Zwyciestwo — zob. R. Sioma, Ple¢ i... szachy. O Zwycigstwie Karola Irzykowskiego [w:]
Swiat idei i lektur — tworczosé Karola Irzykowskiego, dz. cyt., s. 165—174. Natomiast Jan Jakobczyk przeniost
pasje Irzykowskiego na opracowang przez krytyka strategi¢ poruszania si¢ we wspotczesnej mu kulturze
zarbwno artystycznej, jak i politycznej — zob. J. Jakobezyk, Szachy literackie. Rzecz o twérczosci Karola
Irzykowskiego, Katowice 2005, passim.
26



wszystkim to, co zainteresowato w kinie teoretyka, jednoczesnie sprawialo przyjemnosc
widzowi.

Mimo to mozna podjaé probe scharakteryzowania Irzykowskiego jako widza — tego,
ktory wybiera, co zobaczy, i tego, ktory nie tylko oglada filmy i o nich pisze, ale rowniez
uczestniczy w pewnej kinowej kulturze — rzadko co prawda podaza za trendami, raczej
przekornie stoi w opozycji do nich. Idealnym przyktadem pozostaje stosunek Irzykowskiego
do filmu rysunkowego — zaréwno Owczesnie, jak i dzi§ utozsamianego z powierzchowna

rozrywka, wtedy wyswietlana przed filmem wlasciwym?®®

. Dla Irzykowskiego byt to
natomiast ,,film przyszto$ci”. Podobnie autor Drziesigtej Muzy nie dal sobie wmowic
powszechnego przekonania o konieczno$ci uczestniczenia w kampanii na rzecz dzwigku
w kinie.

Badania nad widzem II Rzeczypospolitej zdecydowanie wskazuja na popularnos¢ kina
aktorskiego, bedacego bladym odbiciem systemu gwiazd na Zachodzie, oraz filméw
melodramatycznych — trend ten przetrwa takze pdzniej, w latach powojennych. Wymienione
gatunki beda wazng czgscia polskiej tozsamosci kulturowej i narodowej, beda budowaé mity
i $wiadomo$¢é wspolczesnego uczestnika kultury®. Irzykowski jednak do filmow aktorskich
zdecydowanie si¢ dystansowat jako do obrazow niespetniajacych zatozen jego teorii, a wrecz
po prostu nudnych, bo powielajacych wcigz ten sam obraz $wiata, na dodatek w tym samym
kregu aktorow*! [zob. DM: 395]. Jednoczesnie Irzykowski przyznat w Dziesigtej Muzie, ze
nie mial mozliwosci pozna¢ kina od strony praktycznej, wszystkie informacje dotyczace
kinematografii czerpat z jednej strony z ksigzek, z drugiej strony z ogladania filmow — tak
wiec doswiadczenie widza byloby punktem wyjScia jego teorii kina. Jednak z duzej liczby
obejrzanych przez niego filmoéw nie mozna wnioskowaé, ze byt kinofilem, lecz raczej
skrupulatnym badaczem czy recenzentem. Irzykowski réwniez czesto podkreslat swoj
osobisty wybor — méwit, jakie filmy chetnie oglada, a jakie omija. Pisat: ,,gdy na tych
»fotosach« widzg np. morze, statek, wiezg, konie — mnie zaraz to ciaggnie, obiecuje mi
»prawdziwe kino«...” [DM: 393]. Jego faworytami bez watpienia byty filmy sensacyjne (tutaj
réwniez komediowe), fantastyczne (trikowe), a w potowie lat 30. XX wieku przekonat si¢
takze do filméw propagandowych, ale sowieckich. Zdradzat, co nudzito go w kinie: zbyt
nachalny montaz, czyli ,,metoda siekaniny”, przez ktdra nie mozna bylo zrozumie¢ historii,

takze zbyt dokladne opowiadanie i ilustrowanie obrazem napisow, szablon i stereotypowos¢

39 Zob. P. Sitkiewicz, Mate wielkie kino. Film animowany od narodzin do konica okresu klasycznego
[MOBI], Gdansk 2009, loc 1159.
40 Zob. A. Madej, dz. cyt., s. 73.
4 Intuicje Irzykowskiego potwierdza Madej — por. tamze, s. 54.
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filmu aktorskiego, ktorego scenariusz zbytnio opierano na schematach literackich [zob. DM:
208-209]. Film pojawial si¢ wigc na kartach ksigzki z 1924 roku zaré6wno jako ,,wynalazek”
(nowos¢ w kulturze) oraz dzielo sztuki, jak i jako rozrywka, czyli co$, na co ch¢tnie si¢
chodzi, cos, co si¢ oglada, ale tym samym tez jako co$, co nudzi zarowno przewidywalnoscia,
jak 1 brakiem rzeczy faktycznie godnych ogladania — oryginalnych efektow ,,ruchowych”
I wizualnych. Irzykowski przyznawal przeciez, ze do kina nie chodzi si¢ dla wrazen
artystycznych, lecz by widzie¢ co$ nowego, by widzie¢ rzeczy cudowne, niemozliwe do
spetnienia w rzeczywistosci [por. DM: 37 i 75]. Mozna powiedzie¢ wiec, ze do kina chodzi
si¢ na widowisko spetniajace fantazje i marzenia widza.

Zainteresowanie krytyka filmami fantastycznymi i sensacyjnymi nie byto oczywiscie
pozbawione kontekstu — jeszcze w ksigzce Czyn i stowo przedrukowal artykut W obronie
literatury sensacyjnej, w ktorym doceniat sensacyjne i fantastyczne fabuty migdzy innymi
Juliusza Verne’a i wspomnianego juz Grabinskiego. Wydaje si¢, ze tym, co uwodzito
Irzykowskiego w popularnych gatunkach jako takich (bez wzgledu na medium), byla ich
aktualno§¢ — w przypadku sensacyjnych byloby to potaczenie intelektu i sity fizycznej
W postaci detektywa, ,,nowoczesnego rycerza’, a nawet wartka akcja jako czynnik
zaciekawiajacy czytelnika tresciami lektury*? [zob. CS: 280-282]. Jesli chodzi za$
0 fantastyke to wyjScie nowoczesnego czlowieka naprzeciw przysztosci, marzenie o niej
i obawy z nig zwigzane. Dynamiczne obrazy kinowe oraz kinematograf jako wynalazek
przysztosci okazaty si¢ idealnym medium dla tych cech sensacji i fantastyki. Przyktadowo
film trikowy Maks Linder w zamku duchow lrzykowski okreslat jako szczyt tworczosci
rezysera Abla Gance’a — sceny miedzy innymi ,,wprowadzaja w regiony niesamowito$ci”
[zob. DM: 282]. Zaskakujg 1 zachwycaja jednoczesnie. Szczegolng atencjg Irzykowskiego
cieszyt si¢ rowniez film Bustera Keatona Rozkosze goscinnosci — oprocz zachwytu nad sceng
podrozy koleja zelazna, ktora bytaby ,,kopalnia motywdow kinowych” [zob. DM: 328], krytyk
przyznawal wrecz, ze obraz pod wzglegdem dramatycznym moze by¢ poréwnany do sztuki

teatralnej [zob. DM: 329]. Autor Dziesigtej Muzy bardzo cenit takze komedie z Charlim

42 Trzykowski widziat w akcji warto$¢ takze o tyle, o ile sprawiala, ze ksiazke czytalo sie do kofica,
a film dawato si¢ zobaczy¢ w catosci. To nie tylko walor edukacyjny kultury popularnej, ale rowniez prosta
uwaga ha temat natury kazdego odbiorcy — krytyk wypowiadat sie zarowno o mtodziezy, jak i o sobie i ludziach
ze swojego otoczenia — ktory nie chece si¢ nudzi¢ [zob. CS: 280]. Warto nadmieni¢, ze zarowno w przypadku
literatury popularnej, jak i filmu Irzykowski czasem kierowal si¢ takze kategoria smaku, gustu — dobry film
niekoniecznie musiat spelnia artystyczne zalozenia krytyka, wystarczyto, ze w swojej pogoni za sensacja
i uwaga widza, szukal wywazonych srodkow wyrazu, a takze nowych, niewidzianych do tej pory efektow.
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Chaplinem*® — w recenzji filmu Brzdgc, ktéry nota bene uwazat za byé moze zbyt dobry dla
zwyktej publiczno$ci [zob. DM: 410], rdwniez zwracal uwagg na element dramatyczny: tramp
swoja sztuka filmowga ,,chwyta za serce” [zob. DM: 409].

Irzykowski zachwycat si¢ wigc filmem nie tylko widowiskowym i spektakularnym czy
pokazujacym zmaganie cztlowieka z materig (jak w walce Lindera z duchami czy zmaganiach
pasazerdéw pociggu w filmie Rozkosze goscinnosci), lecz takze momentami dramatycznymi —
jak w filmie Keatona lub Chaplina. Wydaje sig, jakby efekty te byly uzyskiwane przy okazji,
wyplywaly wprost z gtéwnego przedmiotu zainteresowania Irzykowskiego, czyli z tematu
ruchu. Tym samym byly szczere, bo nie obliczone czy zaplanowane. Szczero$¢ byta bardzo
wazng kategorig dla Irzykowskiego od czaséw manifestu Czym jest Horla? z 1896 roku,
w ktorym postulowal pierwotne, bezposrednie do§wiadczenie tworcy jako materiat dla dzieta
sztuki [zob. N: 83]. Juz tutaj rozr6zniat poezje (prawdziwg) od literatury (szablonu) —
spowiedz od konwencji. Szczero$¢ Irzykowski rozumial w bliskim sasiedztwie pojecia
,prawdy jako wirujacej kuli” [zob. WT: 62] — byla miedzy innymi kategoriag pomagajaca
W wyrazeniu przez artyste chaosu rzeczywistos$ci 1 doswiadczen, roznych przejawow owej
prawdy, ktore nierzadko sobie przeczyly. Jak pisata Katarzyna Sadkowska: ,,wrazenie jest
silniejsze, jesli jest skomplikowane, podszyte dysonansem, wzmocnione przez swoje

74 Tak wiec to, co ujawnialo rézne strony jednego zjawiska, byto

przeciwienstwo
wartosciowsze od tego, co zbudowane z premedytacja, by wywolaé¢ konkretne, starannie
obliczone uczucie w czytelniku. Analogicznie takze i w widzu kinowym.

By¢ moze dlatego krytyk wolat ,,jeden dobry film sensacyjny od catej konewki tez
amerykanskich” [DM: 247] — jako widz nie lubil by¢ manipulowany, oszukiwany, chcial
odczuwad, lecz indywidualnie, zgodnie ze swojg wrazliwoscig, stowem — ,,po swojemu”. Co
ciekawe, mimo postulatu, by krytyk zawsze kierowat si¢ w swoich opiniach metods, w
recenzji filmu Rywale pojawia si¢ wzmianka o szczegdlnej sympatii, jaka autor Dziesigtej
Muzy zywil do tego obrazu. W filmie wystepuje motyw warszawskich tramwajoéw, co
obudzito wspomnienia Irzykowskiego: ,,och, kiedy w Warszawie byl taki brak tramwajow,
kiedy na platformach panowat potworny $cisk, wowczas przezywatem nieraz tantalowe meki

p. Fertnera, ktory nie moze si¢ nigdzie docisnag¢” [DM: 360]. W ten sposob Irzykowski,

poprzez wlasne wspomnienia, utozsamit si¢ z bohaterem Rywali.

8 O zwiazku komedii z teorig Irzykowskiego pisze Wojciech Swidzinski: W. Swidzinski, Karola
Irzykowskiego poglgdy na komedie filmowq. Ponizenie i triumf materii w Krolestwie Ruchu, ,Kwartalnik
Filmowy” 2011, nr 74.

4 K. Sadkowska, Irzykowski i inni. Twérczosé¢ Fryderyka Hebbla w Polsce 1890-1939, Krakow 2007,
s. 202.
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Mozna to wyznanie przyréwna¢ do tego, co wedlug Edgara Morina bylo
charakterystycznym dla kina procesem ,przyoblekania subiektywnego w ciato”. To, co
stanowi domeng¢ uczucia, marzenia czy wspomnienia z dziecinstwa, podczas seansu miatoby
uobecniaé si¢ i zobiektywizowaé*. W przypadku Irzykowskiego, ogladajacego Brzdgca lub
Rywali, wzruszajagcego si¢ czy wspominajgcego i sympatyzujacego z filmem, mozna
zaobserwowaé pojawienie si¢ napi¢cia migdzy postawami obserwujacego i uczestniczacego —
z jednej strony autor Dziesigtej Muzy obserwowal — czy to film, czy widza — z pozycji
zewngetrznej, zdystansowanej, z drugiej strony znajdowat si¢ przeciez wewnatrz tego uktadu:
byl jednoczesnie widzem oraz uczestnikiem praktyk zwigzanych z chodzeniem do kina. ,,Jest
to nieustanny dialektyczny spor toczacy sie w lonie zadziwiajacego kompleksu realnosci
I nierealnosci. Rzeczywisto$¢ postrzegania pochtania magiczno-uczuciowg nierealnos¢, ale
ona sama zostaje odrealniona w wizji estetycznej...”*® — skoro konflikt miedzy racjonalnym
spojrzeniem na film z zewnatrz uktadu i ogladanie go z pozycji widza identyfikujacego si¢
uczuciowo z obrazem jest wpisany w medium najpierw kinematografu, p6zniej kina, by¢
moze wigc roli widza i krytyka z samej zasady nie mozna rozdzieli¢: jest to dialektyczne
uzupelnianie si¢ zachwytu 1 artystycznego wyabstrahowania. Faktem pozostaje, ze
przytoczone wczes$niej dwa $wiadectwa bardziej naiwnego, ,,emocjonalnego” ogladania
filmow przez Irzykowskiego to w zasadzie jedyne takie osobiste wyznania W jego pismach —
nawet dziennik 1 listy krytyka jedynie wzmiankuja kino, zazwyczaj w kontek$cie Dziesigtej
Muzy i rozczarowania Irzykowskiego chtodnym jej przyjeciem*’. Jednoczesnie $wiadczyé
moga one jednak o tym, Zze do$wiadczanie kina jako ,,pierwotnej wizji §wiata” — jak pisat
Morin — ktore konkret, postrzeganie Kkrytyczne iracjonalne oraz emocj¢, marzenie,
wspomnienie (,,wizje magiczna”) ujmuje jako jedno®. Pozostaja réwniez wazna czescia
postulatow krytycznych oraz teoretycznych autora Walki o tres¢ na temat Kina.

Irzykowskiego oczywiscie nie mozna utozsamia¢ z tak zwanym ,przecigtnym”
widzem filmowym, jego erudycja i zaplecze filozoficzno-teoretyczne na to nie pozwalajg. Nie
zmienia to jednak faktu, ze teoria Dziesigtej Muzy zrodzita si¢ wlasnie z wizyt w Kinach,
motywowanych ciekawoscig zobaczenia czego$ nowego, a nawet jeszcze wezesniej — podczas
uczestnictwa krytyka w kulturze atrakcji. Natomiast krotkie, czasem niebezposrednie

wzmianki o docenieniu dramatycznosci w kinie, jak w przypadku filmow Keatona i Chaplina,

4 Zob. E. Morin, Kino i wyobraznia, ttum. K. Eberhardt, Warszawa 1975, s. 197, 203.
46 Tamze, s. 206.
47 W dzienniku Irzykowskiego Dziesigta Muza pojawila sie bardzo pozno, krytyk pisal o niej
w kontek$cie naturalizmu [zob. D: 275], wzmiankuje jg takze w krétkim liscie do Przybosia [zob. L: 266].
4 Zob. E. Morin, dz. cyt., s. 203.
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oraz jedno osobiste wyznanie na temat warszawskich tramwajow, dowodza, ze krytyk
odnajdywat w kinie przyjemno$¢ niezwigzang z jego rola czujnego obserwatora kultury.

W konsekwencji widz sprzed wojny wcigz w pewien sposob determinuje widzenie
Irzykowskiego-widza po niej, takze autor Dziesigtej Muzy to jednoczesnie widz, krytyk
i teoretyk, przy czym w pismach ujawnial si¢ bardziej krytyk i teoretyk. Wyodrebnienie
w tym rozdziale roli Irzykowskiego jako widza oraz podkreslenie jego spojrzenia na
o6wczesng publiczno$¢ pokazalo watki w pisSmiennictwie filmowym Irzykowskiego, ktore
ujawniajg bardziej osobiste, ,,naiwne” czy nawet ,,dzieciece” podtoze teorii Dziesigtej Muzy®.
Trzeba jednak przyznaé, ze zachwyt, niech¢¢ czy osobista refleksja pojawiaja si¢ tu
marginalnie, w osobistych dokumentach praktycznie w ogdle.

Irzykowski oczywiscie nie byl jedynym literatem-krytykiem, ktory zauwazyt
ekspansj¢ kina na poczatku XX wieku. Rozpoczynaja je najwcze$niejsze $wiadectwa
Bolestawa Prusa i Elizy Orzeszkowej z ich do§wiadczen z ,,ruchomymi obrazami”. Prus pisat
o0 kinie w kronice w 1896 roku w kontekscie obiecujacego wynalazku, kinematograf pojawit

%0 Duzo

si¢ rOwniez w co najmniej jednej noweli pisarza — bezposrednio w Zemscie
ciekawszy w interesujacej mnie optyce jest list Orzeszkowej z 1909 roku, w ktérym pisarka
podkreslala, jak traumatycznym przezyciem byta dla niej wizyta w kinie: ,,w ohydnej budzie
kinematografu byto ogromnie thumno 1 duszno, pokazywano rézne figury ogromnie ruchliwe
i zabawne, a gdy towarzyszki moje $mialy si¢ az do tez i bawily si¢ wybornie, mnie
zdejmowata szalona tesknota do zlotej tarczy stonca™!. Zwolennikami kina byli za$ Stefan
Zeromski (ktérego dzieta wielokrotnie przenoszono na ekran filmowy) oraz Jan Lemanski®2.
Gabriela Zapolska, podobnie jak Anatol Stern czynnie zaangazowali si¢ w rozwdj kina
niemego, piszac scenariusze®’. Podobnie w przemyst filmowy wilaczyt sie Juliusz Kaden-
Bandrowski — jego prelekcji do filmu Pan Tadeusz wystuchata Zofia Natkowska, ktora pisata
0 premierze w swoim dzienniku: ,korzystajac z ciemnosci, tykatam raz po raz tzy
autentycznego rozrzewnienia, dzielagc je z caly zebrang tam patriotyczng gawiedzig”>*.

Potwierdza to wielkg ekspansje¢ kina jako zjawiska kulturowego, zard6wno na poczatku XX

wieku, jak i po | wojnie swiatowej — takze wsrod wyksztatconych klas spotecznych. Czy to

49 Krytyk wszakze rowniez byl, jako uczestnik kultury, nietzscheanskim ,krngbrnym dzieckiem”
niszczacym i tworzacym dzieta swoje i cudze [por. CS: 639].

S0 Zob. B. Prus, Kroniki, t. X1V, oprac. Z. Szweykowski, Warszawa 1965, s. 270-272. B. Prus, Zemsta
[w:] Snigc o potedze, oprac. A. Haska, J. Stachowicz, Warszawa 2012, s. 161-170.

51 List Elizy Orzeszkowej do Tadeusza Bochwica z dnia 21 1V 1909 [w:] E. Orzeszkowa, Listy zebrane,
red. J. Baculewski, Warszawa 1961, s. 195.

52 Zob. M. Hendrykowska, dz. cyt., s 219.

53 Zob. A. Madej, dz. cyt., s 106.

54 Z. Natkowska, Dzienniki 1918-1929, oprac. H. Kirchner, Warszawa 1980, s. 387-388.

31



czysto naukowe zainteresowanie (Prus), czy zupeine niezrozumienie zachwytu ,,ruchoma
fotografig” (Orzeszkowa), czy zaangazowanie (Zapolska, Stern, Kaden-Bandrowski), a moze
po prostu przypadkowa obecnos¢ na premierze i odczucie wspolnotowej funkcji dOwczesnego
filmu (Natkowska) — wszystkie te przypadki rozpoczynajg si¢ witasnie od doswiadczenia
widza naiwnego, a wigc od ogladania §wiata znajomego w lustrzanym, najcz¢sciej lepszym,
bo wyidealizowanym, zmontowanym, odbiciu.

Punkt widzenia Irzykowskiego jako krytyka i teoretyka zmienia si¢ dopiero w latach
30. XX wieku, kiedy w jednym z dwéch wywiadow na temat kina, przyznaje, ze nawet po

zarzuceniu rubryki filmowej ,,Wiadomosci Literackich” wcigz do kina zachodzit:

»hie bedac natogowym bywalcem kina, zagladam do niego od czasu do czasu —
i wtedy smakuje mi lepiej, nie jako ten lub 6w utwor filmowy, lecz jako kino. Nie
poréwnalbym tego jednak z odwiedzeniem dawnej kochanki — nigdy nie bytem w
kinie dostatecznie zakochany” [DM: 426].

Powyzszy cytat to wyznanie nie tyle widza, ile obserwatora — przechodnia, ktory od
czasu do czasu sprawdza, co dzieje si¢ z zarzuconym przedmiotem namystu. Nie interesujg go
juz poszczegodlne filmy, lecz raczej kierunek rozwoju kina — sytuacji kulturowej zjawiska czy
wynalazku, nastepnie kina niemego czy wreszcie ekspansji dzwigkowca. Kino to dla niego
juz nie film, czyli poszczegdlne historie, fabuly, nawet nie teoria, lecz swiadectwo waznej
zmiany w rzeczywistosci kulturowej, a wrgez cywilizacyjnej — to medium, ktoére zmienito
ksztalt zar6wno rynku kulturalnego, jak i 6wczesnej publicznosci. Mimo ze Irzykowski nigdy
nie byl prawdziwym mitoénikiem filmu, kinofilem, pozostat jednak ,,kulturofilem” — klerkiem
bacznie rejestrujacym aktualne przemiany wspolczesno$ci, zaabsorbowany namystem nad
tym, co te przemiany mogg dla niej oznaczac.

Doswiadczenie 1 potrzeby ,,przecietnego” widza zawsze stanowily jednak punkt

wyj$cia do krytyki i teorii Irzykowskiego. Sam przyznawat, ze:

»publicznos¢ chee w kinie dwoch rzeczy: 1) naprawde sie zabawié, w jakikolwiek
sposob; 2) trochg posnobizowac, tj. skonstatowac, ze co$ jest tam a tam, przyklei¢ na
swoich wrazeniach jaka$ etykietke [...]. Ostatecznie i krytyk nic innego nie robi, ale
zdaje mu sig, ze robi to lepiej” [DM: 371].

Przyjemno$¢ widza czerpana z dobrej rozrywki, ktorej dostarczato Irzykowskiemu
kino, nie przeszkadzala wigc w temperamencie krytycznym 1 teoretycznym autora
Beniaminka. Byta wrecz kompatybilna z jego programem, ktory zaktadat, ze kazda filozofia,
kazde dzieto musi narodzi¢ si¢ wprost z zycia, z zywej praktyki. Od prostego ,,snobizowania”,
narzekania na nudng fabule czy stabej jakosci strong techniczng filmow Irzykowski przeszedt
do roli krytyka, ktory w dziele Dziesigta Muza Wytozyt zarowno teori¢ filmu, jak i podzielit
si¢ obserwacjami 1 praktycznymi wskazéwkami z tworcami polskiego kina. Podobnie pdzniej,
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jako recenzent, na tamach ,,Wiadomosci Literackich” stworzyt co$, co nazwa¢ mozna
przewodnikiem po dobrych izlych ,efektach kinowych”. Tym wtlasnie zagadnieniom

poswiece kolejny rozdziat niniejszej pracy.
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Karol Irzykowski — krytyk filmowy

1. Dzialalnos$¢ czasopiSmienna Karola Irzykowskiego

Karol Irzykowski przejat Kurier kinowy ,,Wiadomosci Literackich” od Anatola Sterna
w 1924 roku, zrezygnowat z jego prowadzenia w potowie 1925 roku. Jak donosita Matgorzata
Szpakowska w monografii ,,Wiadomosci Literackich”, rubryka filmowa w czasopismie
poswieconym glownie literaturze stuzyla raczej jako informacja i reklama, pdzniej nierzadko
stanowita zartobliwe podsumowanie danego obrazul. Z takich luznych impresji znany byt
nastepca Irzykowskiego: Antoni Stonimski, ktory starl si¢ pozniej z Irzykowskim
W czasopi$miennej polemice z powodu swojego przekonania o wyzszosci krytyki
subiektywnej, podporzadkowanej wylgcznie kryteriom gustu i smaku, ktorej autor Dziesigtej
Muzy przeciwstawit metody i jasno okreslone narzedzia?.

Z jednej strony Irzykowski przyznawat si¢ do przejgcia Kuriera kinowego dla prestizu
poczytnych i elitarnych ,,Wiadomosci Literackich™®, z drugiej strony podkreslal, Ze jego
zaangazowanie si¢ w recenzje to sprawdzenie teorii zawartej w Dziesigtej Muzie. Pierwsze
stanowisko wydaje si¢ prowokacyjng wypowiedzig w stylu charakterystycznym dla krytyka,
natomiast w zestawieniu z wnioskami Barbary Gierszewskiej o prasie branzowej uprawiajacej
na swoich tamach gléwnie ptatng kryptoreklame*, mogg by¢ $wiadectwem duzej $wiadomosci
Irzykowskiego na temat funkcjonowania 6wczesnego rynku i jednocze$nie ironicznym do
niego komentarzem. Podobnie konstatowala Maria Gol¢biewska — wedlug badaczki
Irzykowski ,,wskazywat [...] konsumeryzm w dziedzinie kultury i w zwiagzku z nim na nowo,
ale mylnie rozpoznawang rol¢ krytyka — nie jako znawcy idei, ale jako eksperta w ocenie
towaru”. Druga wypowiedz Irzykowskiego nasuwa natomiast wniosek, ze to wtaénie
recenzje byty dojrzatg formg jego mysli o kinie 1 filmie — recenzje dopetniaty Dziesigtq Muze,
probowaty doprecyzowac jeszcze intuicyjnie skonstruowang teori¢ kina niemego.

Z tych powodow skupie si¢ tu na analizie prasowe] dziatalnosci Irzykowskiego,

prowadzonej gldwnie w ,,Wiadomos$ciach Literackich”. Jako ze na tamach tego czasopisma

1 Pozniej, szczegodlnie w latach 30. XX wieku, w czasopi$mie zamieszczano dtuzsze artykuty, miedzy
innymi popularnej wowczas krytyczki Stefanii Zahorskiej. W latach 1932-1936 wraz z ,,Wiadomosciami
Literackimi” zaczat wychodzi¢ staly dodatek ,.Swiatto na Ekran” — zob. M. Szpakowska, ,, Wiadomosci
Literackie” prawie dla wszystkich, Warszawa 2012, s. 167.

2 Zob. M. i M. Hendrykowscy, Znawca kina [w:] A. Stonimski, Romans z X Muzq. Teksty filmowe z lat
1917-1976, Warszawa 2007, s. 18.

3 Z grzecznosci, ze slabosci, ostatecznie dla zarobku” — K. Irzykowski, Wywiad na ksiezycu Karola
Irzykowskiego z samym sobg, ,,Wiadomosci Literackie 1925, nr 5, s. 1.

4 Zob. B. Gierszewska, Czasopismiennictwo filmowe w Polsce do 1939 roku, Kielce 1995, s. 238.

5 M. Gotebiewska, Irzykowski — rzeczywistos¢ i przedstawienie. O tezach filozoficznych Karola
Irzykowskiego, Warszawa 2006, s. 267.
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autor Walki o tres¢ opublikowat najwigksza liczbe artykutéw, z tatwoscig mozna przesledzi¢
rozwoj jego mysli o filmie na przestrzeni poéttora roku dziatalnosci na tym polu. Dziesigta
Muza pozostanie w tle jako ksigzka, do ktorej krytyk czgsto powracal, by zaréwno
przypomnie¢ o zawartych w niej tezach, jak i oprze¢ swoje sady na konkretnych kryteriach®.

Aleksander Kumor zauwazyt, ze Irzykowski ,,czytal po prostu filmy tak, jak si¢ czyta
dzieto literackie”’, bo nie ulega watpliwosci, ze rola krytyka literackiego byta wtasnie jego
gldwna rola, szczegdlnie w okresie I Rzeczypospolitej. To po 1918 roku ukazaty si¢ jego
najwazniejsze ksiazki Walka o tres¢ oraz Beniaminek, rozpalajace polemiki literackie — czy to
na temat ksztaltu dzieta literackiego, czy celow i zadan krytyki literackiej. Sam Irzykowski
wielokrotnie podkreslat, ze literatura zajmuje najwyzsze miejsce zardéwno w kulturze, jak
I W jego wlasnym namysle nad rzeczywistoscia, bo ,,nie ma w zyciu sytuacji, ktora by si¢ nie
data uja¢ pod tuk poezji” [WT: 637]. Literatura, jako gléwna dziedzina stowa, byla dla
Irzykowskiego sztuka najbardziej uniwersalng, wyrazicielkg duszy i $wiata ludzkiego.

Czy w takim wypadku mozna mowi¢ o Irzykowskim jako o krytyku filmowym? Sam
autor Dziesigtej Muzy rozdzielal funkcje i role krytyka oraz recenzenta, piszac: ,,recenzja — to
najpospolitsza postaé tej przystosowalnosci do potrzeb spotecznych. Rozleniwia ona krytyka
swa gotowa, wygodng formg [...]. Ale krytyka moze istnie¢ w réznych stopniach i formach
natgzenia” [SWP: 221-222]. Krytyka bytaby wigc w rozumieniu Irzykowskiego czyms wigce;j
niz recenzja — nie tylko poprzez recenzje¢ dziata krytyk, ale tym samym nie ma réwniez
jednego modelu krytyka. Zdaje si¢ ponadto, ze badacze, zajmujacy si¢ filmem w spusciznie
autora Walki o tres¢, przechodza nad pytaniem 0 status Irzykowskiego jako krytyka
filmowego, skupiwszy uwage na teorii estetycznej i filozoficznej Dziesigtej Muz)®.
Przyjrzenie si¢ tej kwestii z wewnatrz dzialalnosci recenzenckiej Irzykowskiego moze nadac
jego pracy inny wymiar, pozwoli¢ spojrze¢ na t¢ czg$¢ dziatalnosci krytyka nie tylko jak na
mysl prekursorska w stosunku do podobnych przedsigwzig¢ w Europie czy nawet na $wiecie.
Byt to duzo bogatszy 1 przemyslany projekt, Sci§le zwigzany z calg dziatalnoscig krytyka-
klerka. Jednocze$nie wpisywat si¢ w tendencje epoki, w ktorej o kinie ,,na powaznie” pisali

raczej krytycy literaccy, teatralni, plastyczni, rzadko praktycy filmu. Jadwiga Bochenska

® Zdarzato si¢ nawet, ze ksigzka z 1924 roku powracala w recenzjach Irzykowskiego jako autorytet
majacy na celu poparcie jakiejs tezy [por. DM: 313].

" A. Kumor, Karol Irzykowski. Teoretyk filmu, Warszawa 1965, s. 126.

8 Elizabeth Nazarian w swojej syntezie my$li filmowej Irzykowskiego starata si¢ pokaza¢ Dziesigtq
Muze i towarzyszace jej artykuly oraz recenzje miedzy innymi w kontek$cie innowacyjnosci ,,prawa
zwierciadta” i jego wpltywu na spoteczenstwo, wigc w wymiarze raczej estetycznym — zob. E. Nazarian, The
Tenth Muse. Karol Irzykowski and Early Film Theory, Lap Lambert Academic Publishing 2011, s. 115.
Wspomniani juz Kumor i Golgbiewska, takze Jadwiga Bochenska, zajmowali si¢ Irzykowskim rowniez glownie
jako estetykiem, ale tez teoretykiem i filozofem.
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podsumowata t¢ tentacje stowami, ze ,,piSmiennictwo zwigzane z kinem stanowi [...] jeden
Z nurtéw polskiej krytyki literackiej”®.

Znamienna jest rowniez w tym kontekscie opinia Leona Trystana zawarta w jednej
z pierwszych opinii 0 Dziesigtej Muzie: ,,dziwny, bardzo dziwny wydaje mi si¢ fakt, ze stowa
»poezja« i »literatura« rozwiazuja najistotniejsze zagadnienia kinowe”’. Co ciekawe,
Irzykowski swojemu polemiscie moglby przytakna¢ w stowach z Wywiadu na ksiezycu: ,,bo
chociaz ona [Dziesigta Muza — przyp. W.S.] jest o kinie, ale wlasnie jest o literaturze, o poezji
w stosunku do kina, jest teoretyczna piesnia na cze$é¢ poezji’l. Uwazam, ze w przytoczonym
cytacie chodzi nie tylko o goracy w epoce spor o ,,czysto$€¢” poszczegdlnych sztuk
(Irzykowski zajmowat pozycje kompromisowa, wedtug niego sztuki wzajemnie si¢ dopetniaja
1 inspiruja [zob. DM: 18]), ale rowniez o miejsce namystu Irzykowskiego o filmie w obrebie
catej jego dzialalnosci na polu kultury. Rozpoczng wiec analize postawy Irzykowskiego jako
krytyka filmowego od przypomnienia kilku waznych kwestii zwigzanych z jego rola

w kulturze w ogole. W przypadku programu autora Walki o tres¢ oznacza¢ to bedzie

przyjrzenie si¢ przede wszystkim projektowanej sylwetce krytyka literackiego.
2. Krytyk literacki — twérczosé w slowie

Juz najwczesniejsze zapiski z dziennika Irzykowskiego (z lat 1891-1897) ujawniaja
jego ,,obsesyjng niemal sktonno$¢ do przemienienia wszystkiego na literature: refleksii,
obserwacji 1 emocji, impulsu powzigtego pod wplywem czytanego wlasnie dramatu,
studiowanego systemu filozoficznego czy koncepcji filozoficznej 2. Istnieje bardzo silna
wiez miedzy projektem krytyki literackiej Irzykowskiego a jego filozofig kultury, co wpisuje
si¢ w tendencje epoki sprzed I wojny $wiatowej, w ktorej klimacie tworzyt swoj program®3.
Krytyka Irzykowskiego to przede wszystkim tworczo$¢ i wyrazicielka prawdy o §wiecie, jej
zadaniem jest scalenie mys$li w przestrzeni kultury, umozliwienie porozumienia mig¢dzy

artystami.

% J. Bochenska, Polska mysl filmowa do 1939 roku, Wroctaw — Warszawa — Krakéw 1974, s. 18. Zdaje
si¢, ze w zajmowaniu si¢ kinem przodowata szczegdlnie polska awangarda — Stern, Stonimski, Peiper.

10 . Trystan, Na marginesie ,, Dziesigtej muzy”, ,,Wiadomosci Literackie” 1924, nr 31, s. 4.

K. Irzykowski, Wywiad na ksiezycu..., dz. cyt., s. 1.

12 A, Budrecka, Wstgp [w:] K. lrzykowski, Patuba. Sny Marii Dunin, Wroctaw—Warszawa—Krakoéw
1981, s. IV.

13 Projekt Irzykowskiego mozna zestawié¢ z metoda filozoficzng krytyki ,,wczuwajacej sie” Stanistawa
Brzozowskiego oraz programem Kkrytyki emancypacyjnej lwowskiej krytyki literackiej — zob. M. Glowinski,
Wielka parataksa [w:] tenze, Ekspresja i empatia: studia o mlodopolskiej krytyce literackiej, Krakow 1997. Zob.
K. Sadkowska, Lwowska krytyka literacka 1894-1914: tendencje i problemy, Warszawa 2015.
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Tak szerokie pojmowanie zadan krytyka wzigto si¢ z przekonania Irzykowskiego, ze
cztowiek zyje w jezyku, skad nie ma ucieczki — poznanie $wiata poza tymi warunkami jest
niemozliwe*. Dlatego czlowiek niejako naturalnie jest pisarzem, artyst3 — tworzy
w symbolach-znakach, ktore pomagaja mu zar6wno nazwac $wiat, opisa¢ jego wlasciwosci,
jak 1 wynalez¢ nowe pojecia, spojrze¢ na rzeczywistos¢ z innej perspektywy. Kultura staje si¢
w tej optyce, wedlug Irzykowskiego, ,wielkim, wcigz kontynuujacym si¢ i1 wciaz
partaczonym dzietem sztuki” [WT: 280]. W ramy tego dzieta wkracza krytyk ze swojg misja.
Sprawdza on i kontroluje autorow majacych za zadanie wykuwanie nowych tresci, tepi
natomiast wszelkie przejawy prob jalowych i schematycznych powtorzen.

Mozna mowi¢ o trzech zasadniczych zadaniach krytyki literackiej. Po pierwsze,
zaktadata ona sprawdzenie dzieta, autora, a nawet samego krytyka na tle otaczajacej ich
rzeczywistosci. Po drugie, byla tworczoscia poetycka, bo nazywata, a wigc takze kreowata,
nowe pojecia 1 wartoSci w kulturze. Po trzecie, miala tworzy¢ ni¢ komunikacji miedzy
pisarzami i krytykami. Irzykowski to ten, ktory ,,wynajdowal porzadek”® a swoimi
narzgdziami realizowal prawdziwie pozytywistyczny program rozktadania tekstow i zjawisk
na czynniki pierwsze. Jest to ,,ruch mysli, ale réwniez praktycyzm, ciagle przekluwanie
balonikéw, ktére wszyscy wokot nieustannie nadmuchuja”*®.

Mozna powiedzie¢ wigc, ze dziedzina krytyka stanowita ,,kuzni¢ mysli 1 probleméw”
[por. SWP: 227], natomiast kultura stawala si¢ niejako warsztatem, w ktorym dochodzito do
kreacyjnych procederow dokonywanych na dzietach twoércow. Jak pisal Wojciech Glowala:
»krytyka literacka wzgledem innych krytyk artystycznych jest czym$ szczegélnym, poniewaz
poshuguje sie tak, jak literatura — stowem™’. Krytyk podobnie jak pisarz wiklal sie
W schematy jezyka, szablony myslenia 1 odczuwania, byt wigc takze tworca, ktory poprzez
akt dekompozycji czy rekompozycji dzieta [zob. B: 345] mial ,analitycznie odkrywac
warunki twérczosci”®8,

Jednoczesnie Irzykowski nazywal siebie inzynierem, kontrolerem maszyn

czuwajacym nad mechanizmem?®. Sprawna maszyna-kultura musiala wypracowywaé pole

14 Zob. M. Gotebiewska, dz. cyt., s. 77.

15 Zob. R. Nycz, Jezyk modernizmu, Torun 2013, s. 161-197.

18 E. Paczoska, Maniak, dziwak, impertynent? Spory (0) Karola Irzykowskiego [Skrocony zapis debaty,
~Kultura Liberalna” 2015, nr 358. Dostepny w internecie 01.03.2017:
http://kulturaliberalna.pl/2015/11/17/debata-karol-irzykowski-paczoska-chmurski-sadkowska-kiezun.

' W. Gtowala, Sentymentalizm i pedanteria: o systemie estetycznym Karola Irzykowskiego, Wroctaw
1972. Cyt. za: M. Golebiewska, dz. cyt., s. 184.

18 Zob. R. Nycz, dz. cyt., s. 165.

19 Irzykowski pisal: ,,jestem inzynierem. Ja jeden znam naprawde sens maszyny, nie futurysci” — zob. K.
Irzykowski, Wywiad na ksiezycu, dz. cyt., s. 1.
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nieskonczonej dyskusji, przestrzen tworczego konfliktu i polemiki dla ciggltosci mysli, jej
wzajemnego dopelniania i tym samym stworzenia fundamentéw pod mys$l nowa. Wedlug
Irzykowskiego proces dialektyczny oparty na wzajemnie si¢ podwazajacym ,,dialogu racji”
mial prowadzi¢ do prawdziwszego wniosku niz uprzedni?®. Tymczasem zjawiskiem, ktore
Irzykowski diagnozowal, byta osobno$¢ pisarzy: ,,jeden méwi do sasa, drugi do lasa; nie
wiedzag o sobie wzajemnie, zapominajag o sobie wzajemnie, lekcewaza si¢ wzajemnie,
odkrywaja niepotrzebne Ameryki. Praca mysli si¢ nie sumuje” [WT: 7-8]. Zadaniem krytyka
bylo zbudowanie mostow migdzy poszczegdlnymi autorami i ich dzietami, stworzenie
wymarzonej przestrzeni poszukiwania kulturowej tozsamosci w nowym panstwie. Rola
krytyka to juz nie tylko diagnoza i analiza, nawet nie tylko tworczo$¢, lecz takze wielka
synteza — stanie na strazy odnawiania dokonan poprzednikéw oraz wydobycie wspdlnego
trzonu poruszanych przez tworcow tematow.

Do tych szczeg6lnych, kulturotworczych zadan krytyk potrzebowat odpowiednich
metod 1 narzedzi — Irzykowski z jednej strony przeciwstawial si¢ catkowitej subiektywizacji
analizy poszczegolnych dziet, z drugiej strony pozostawial swoje teorie otwarte. Mimo ze
opieral program na projekcie Juliena Bendy?!, dla ktorego wiedza stanowita podstawe misji
klerka, to jednak nie widzial obowigzku nadmiernego obarczania si¢ literaturg [zob. WT: 10],
wolat opiera¢ si¢ na intuicji i do$wiadczeniu, co paradoksalnie pozostawato w zgodzie
z mtodopolska krytyka, bardziej subiektywna w $rodkach wyrazu??. Erudycja o tyle byla
przydatna, o ile spelniata warunek merytorycznosci — dalo si¢ ja zastosowal wobec
rzeczywistosci omawianego utworu. Dynamika dziela, jak i dynamika autora, to przestrzenie
wieloznaczne, zmieniajace si¢ 1 za kazdym razem inne, tak wiec Irzykowski, prébujac
uchwyci¢ te zmienno$¢, rodzenie si¢ utworu i1 odkrywanie przyczyn kryjacych si¢ za jego
gotowa forma, potrzebowat narzedzi elastycznych, dostosowujacych sie¢ do materiatu — nigdy
nie przedstawil wiec ich stalego zestawu, przez co czesto posadzano go o niekonsekwencje?.
Postulowal natomiast wcigz niezmienny program krytyki, opierajacy si¢ na jasno ustalonych
kryteriach.

Krytyk, w chaosie rzeczywistosci, probuje rowniez ustali¢ indywidualny rys danej

kultury, jej charakter. W erze nowoczesnosci 1 zagrozen, ktore ze sobg przynosi, wydaje sig,

2 Zob. M. Gotebiewska, dz. cyt., s. 185.

21 Julien Benda swoj program klerkowski przedstawil w ksigzce Zdrada klerkéw z 1927 roku. Polskie
wydanie — J. Benda, Zdrada klerkéw, Warszawa 2014.

22 Przyktadowo o ekspresyjnej krytyce Brzozowskiego — zob. M. Glowinski, dz. cyt., s. 274.

23 Takie sady mozna znalezé w cytowanych juz pracach Kumora czy Krélicy. Podejmuje ten problem
takze Ryszard Nycz w ksiazce Jezyk modernizmu, lecz o tej niesystematyczno$ci mowi raczej w kontekscie
elastyczno$ci narzedzi i aktualno$ci mysli krytycznej Irzykowskiego — zob. R. Nycz, dz. cyt., s. 196-197.
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ze Irzykowski — jak mowita Ewa Paczoska — stat si¢ klerkiem podejrzliwym wobec kultury
masowej, rozumianej jako demokratyzacja sztuki, a jego idea klerkizmu byta ,,desperacka
proba obrony elitarnego stosunku do kultury w obliczu rzadow mediokracji i wszechobecnego
usrednienia”?*. Nie ulega watpliwosci, ze Irzykowski wielokrotnie wypowiadat sie krytycznie
0 swoich czasach?®, wydaje sie jednak, ze wcale nie bat si¢ tresci i swoistej kakofonii glosow
oraz opinii przynoszonych przez modernizacj¢ — bat si¢ tych, ktore kultura i spoteczenstwo
wchlaniaja bezrefleksyjnie. Byl entuzjastycznie nastawiony do nowego wynalazku kina
w przedwojennym artykule Smier¢ kinematografu?, bronit literatury sensacyjnej miedzy
innymi w przedwojennym tomie artykutéw Czyn i sfowo, fascynowata go takze fantastyka.
Widziat wigc konieczno$¢ w demokratyzacji sztuki jako wyniku rozwoju cywilizacyjnego
i technologicznego®®. Warto wspomnie¢, ze Artur Krélica zarzucat metodzie Irzykowskiego
wlasnie zbytnie ,,zycie w ciaglym dzisiaj”, a nawet nie tyle ignorowanie kanonu, ile
zwyczajny problem z literaturg klasyczng?’.

Irzykowski postulowal jednak tym samym zachowanie indywidualizmu autoréw,
a kazda teoria, kazde dzieto i postulat miaty mie¢ swoje imi¢ i nazwisko, do ktéorego mozna
byloby miedzy innymi kierowac krytyke. Takze krytyk-klerk mial by¢ indywidualista, niczym
osamotniona wyspa obserwowac zycie z dystansu, nie angazowaé si¢ w polityczne spory,
a wrecz uosabiac ,,zdrade, dwulicowo$¢, hamletyzm, sktonno$¢ do dyskutowania 1 stabo$¢
okazywang szczegdlnie wowczas, gdy na horyzoncie pojawit si¢ szantaz »czynem«”?8,
Niezbyt pochlebne przymioty nalezato przeku¢ w zaletg, na ,,aktywne rozpoznawanie $wiata
ludzkiego, rézniczkowania, komplikowania wiedzy, ktora jest nieustajaca walka statyki
z dynamika”?.

Indywidualizm klerkowski byt zawsze niejako ,tendencyjny”, a krytyka zawsze
negatywna [zob. CS: 27]. Jak thumaczyta t¢ wlasciwos$¢ Katarzyna Sadkowska: ,,chodzi [...]
nie tyle o ustalenie stanu faktycznego, ile o przekonanie innych do swojego stanowiska
W sytuacji proby sit”’*0. Krytyka jawi sie jako pole walki o racje i site argumentow — klerk

skrupulatnie pracuje nad swoimi ,,za 1 przeciw”. Jan Jakdbczyk t¢ drobiazgowg strategie

24 E. Paczoska, dz. cyt.

% Przyktadowo: ,kapitalistyczna gospodarka przesuwa dzi$ akcent ze sztuki na technike, na rekord”
[DM: 468].

% Zob. M. Gotebiewska, dz. cyt., s. 256.

21 Zob. A. Krolica, Postawa wychowawcy a postawa klerka: Stanistawa Brzozowskiego i Karola
Irzykowskiego spor o swiatopoglgdowe podstawy krytyki literackiej, Opole 2000, s. 178.

28 Zob. J. Jakébezyk, Szachy literackie? Rzecz o twérczosci Karola Irzykowskiego, Katowice 2005,
S. 224.

2 Tamze.

%0 K. Sadkowska, dz. cyt., s. 92.
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przyrownat do gry, spektaklu, proby ,,wyprowadzenia przeciwnika w pole, przewidywaniem
kilku ruchéow z wyprzedzeniem jego zamierzen3!. Ale ten bezlitosny strateg potrafil by¢
jednoczesnie dzieckiem, ktore ,,domaga si¢ cudow, a potem kazdy cud psuje zlosliwie i t¢
robot¢ destrukcyjng podaje ironicznie jako twoér wihasny” [CS: 639]. Znudzone czy
rozczarowane dziecko moze swoja zabawke rozmontowac, by zobaczy¢ jak dziata, zniszczyc,
by poda¢ wlasny ideat, ale tez uzy¢ w nowej funkcji — stare pojecia wykorzysta¢ na nowo,
W odniesieniu do nowych zjawisk i tresci.

Zatem, zadaniem artysty, takze krytyka, jest odkrywanie nie tylko mechanizméw
i demaskowanie schematow, lecz takze zdziwienie, odkrywanie starych zjawisk na nowo
i zabawa nimi. Horla — zasada poezji, ktorg Irzykowski opisal w nowelce pod tym samym
tytutem — to fenomen doznawania tworczej epifanii®. Epifanii czysto intelektualnej: we
wstepie do milodzienczego dramatu Zwycigstwo Irzykowski pisat wrecz o ,,zarze
najchtodniejszego obiektywizmu” [zob. WD: 221].

Wyszczegolnione w tym podrozdziale cechy krytyki Irzykowskiego postaram si¢
przenie$¢ na model krytyki filmowej zawartej w recenzjach z ,,Wiadomosci Literackich”, by

odpowiedzie¢ na pytanie, jakim krytykiem filmowym byl autor Dziesigtej Muzy.
3. Krytyk filmowy — jak to powinno by¢ zrobione?

Wobec faktu rewolucji w dotychczasowym widzeniu $wiata, ktorg przyniost
kinematograf pod koniec XIX wieku, oraz powaznych zmian na gruncie cywilizacyjnym (jak
demokratyzacja sztuki), sprawdzajaca rola krytyki byla szczeg6lnie wazna dla Irzykowskiego.
Nie tylko realizowala klerkowskie zadanie analizy 1 diagnozy stanu kultury, lecz takze
pozwalala przenies¢ refleksje krytyka na poziom misji pedagogicznej. Sprawdzenie r6znych
mozliwo$ci nowego medium, diagnoza podejmowanych przez filmy tematéw, nowe
rozwigzania, poroOwnywanie ich ze sobg i zastanawianie sie, jak dziatajg, nie byly juz — jak
w wypadku literatury — miernikiem artystycznej warto$ci dzieta, lecz przede wszystkim
szansg na wydobycie cech immanentnych oraz indywidualnych filmu — réwniez filmu
polskiego — a takze na podniesienie jego jakosci.

Powyzsze nadzieje na wzrost poziomu rodzimej kinematografii wpisywaty sie¢

w ,,atmosfere walki o film dojrzaly artystycznie i spotecznie”®, jak i w zainteresowanie

31 J. Jakébcezyk, dz. cyt., s. 9.
32 Zob. tamze.
33 Zob. B. Gierszewska, Wstep [W:] Mniszkéwna... i co dalej w polskim kinie? Wybor tekstow

Z czasopism filmowych dwudziestolecia miedzywojennego, oprac. taz, Kielce 2001, s. 13.
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wptywem i funkcjonowaniem kina w zyciu spotecznym®*, jednoczesnie porzucaty role krytyki

”3% na rzecz funkcji recenzenckich, czyli

jako ,poznania prawdy o dziele i autorze
jednoczesnego informowania widza o stanie kinematografii i wyksztalcania w nim
umiejetnosci ogladania i oceny wyswietlanych w danym czasie filmow.

Rola edukacyjna 6wczesnej krytyki byla szczegdlnie wazna rowniez ze wzgledu na
nadzieje poktadane w polskim rynku kinematograficznym po I wojnie $wiatowej. Tworcy
zapatrzeni w sukcesy filmow zagranicznych — szczeg6lnie hollywoodzkich, ale réwniez
niemieckich czy rosyjskich — widzieli w nowej, ksztattujacej si¢ dziedzinie kulturotworcza
i jednoczacg szans¢ dla kraju wcigz rozbitego mimo odzyskanej niepodlegltosci. Po pierwsze
w kinie zauwazono potencjat biznesowy, po drugie — tozsamos$ciowy. Liczni producenci
podejmowali nowe proby stworzenia dzieta, ktore mozna bytoby nazwaé filmem narodowym.
Oznaczato to starania o dobry polski film propagandowy, bedacy w stanie zjednoczy¢ wcigz
podzielony po wojnie kraj. W tej delikatnej sytuacji — wielkich ambicji, checi schlebienia
widzowi oraz stabych mozliwo$ci finansowania filméw — nie szczedzono gorzkich stow
zarébwno filmom, twoércom, kinom, jak i samym krytykom3®. Sam Irzykowski przyznat
W recenzji Smierci za zycie, ze ,trzeba by¢ poblazliwym dla polskich filméw” [DM: 323], by
w ocenie filmu propagandowego Skrzydlaty zwycigzca pisaé juz w bardziej dla siebie
charakterystycznym stylu krytyki negatywnej: ,,polski film, i to propagandowy, wymaga
szczegotowej krytyki” [DM: 289]. Tak wigc kolejng misja Irzykowskiego, rownie wazng jak
edukacja widowni, bylo stworzenie instruktarza dla tworcow polskiej kinematografii —
jasnych, zywych kryteriow, jak filmy tworzy¢®'.

Trzeba doda¢, ze Irzykowski w swoich czasopiSmiennych sagdach mial juz teoretyczny
punkt oparcia wylozony w Drziesigtej Muzie — korzystal z ,,pewnej teorii”, jak pisal, czyli
stynnej konstatacji, ze ,,kino jest widzialno$ciag obcowania cztowieka z materig” [DM: 7].
Proébowat znalez¢ wsrdd ogladanych przez siebie filméw potwierdzenie wczesniejszych
intuicji, przeforsowa¢ wlasne pomysty dzigki perswazyjnej roli jezyka krytyki rozumianej
jako walka czy gra. Niekiedy zaciekle bronit swoich postulatow, ale niewatpliwie musiat je

tez weryfikowa¢ i1 redefiniowa¢ wiele pomystéw zawartych w ksiazce, czasami uzgadniaé

3 Zob. J. Bocheniska, Polska mysl filmowa..., dz. cyt., s. 7.

% Zob. M. Gotebiewska, dz. cyt., s. 185.

% Przyktadowo Wiadystaw Sikorski przekonywal w 1929 roku, ze to wlasnie ztosliwa krytyka niszczy
film polski, proponowal wrecz kary dla ztosliwych recenzentow — zob. W.S. [Wiadystaw Sikorski], O krytyce
filmowej [w:] Mniszkéwna..., dz. cyt., s. 95. Natomiast w 1933 roku Jozef Wasercug odpowiadat producentom
na zarzuty niszczenia kinematografii polskiej przez krytykow — J. Wasowski [Wasercug], Krucjata miodych,
tamze, s. 102. W tej kwestii wypowiadali si¢ takze Anatol Ungurian i Leon Brun.

37W tym celu takze, warto nadmieni¢, powstata Dziesigta Muza.
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wlasne metody 1 intuicje z rozwijajaca si¢ wbrew nim rzeczywistoscig. Probowal wiec

dopasowac si¢ do nowego $wiata, jednoczesnie nie porzucajac wlasnej osobowosci.

3.1 Literat w kinie

,Podnoszg, aby jeszcze po raz setny stwierdzi¢ to, co w swojej ksigzce
udowodnitem, ze gldéwnym czynnikiem w filmie jest nie aktor, nie rezyser, nie
fabrykant — lecz autor, literat, poeta — nie jako zawodowiec, lecz jako ten, co ma
pomysty; a wigc moze nim by¢ takze aktor (Chaplin), rezyser, fabrykant, nawet
podrzedny analfabeta, ktory podstuchujgc podczas zdjg¢ w atelier, podsunie tym
wielkim panom jaki$ pomysl. Bo na poczatku wszelkiej sztuki, takze filmowej, jest
wyobraznia” [DM: 343-344].

Postulat Irzykowskiego, by dowartosciowaé tworce fabuly, wpisuje si¢ nie tylko
w catosciowy program literacki, w ktérym dla pisarza jednym z gtéwnych zrédel tworczosci
pozostawata tre$é¢®, ale rowniez w kluczowa mysl zawarta w ksigzce Walka o tresé.
Irzykowski przeciwstawiat si¢ tak zwanym formistom nawotujacym do odwrotu od prymu
tematu, porzadku przyczynowo-skutkowego na rzecz s$rodkéw technicznych czy, jak
w przypadku teorii Stanistawa Ignacego Witkiewicza — gldéwnego przedmiotu wspomnianej
rozprawy — luznych skojarzen odbiorcy majacych budowaé dzielo razem z autorem lub
whbrew niemu®®. Irzykowski nie zgadzat sie na ten stan rzeczy, byl przeciwny rozplenieniu sie
,hiezrozumialcOw” we wspotczesnej kulturze, czemu dat wyraz w debacie na tamach
,,Wiadomoéci Literackich”*°.

Tworca filmowy odpowiada¢ mial wiec za tres¢, sens, ide¢ — tworzy¢ nowe wartosci,
ktore Irzykowski nazywat ,,wynalazkami” [zob. WT: 212]. Istnieje jednak ro6znica migdzy tak
pojeta rola scenarzysty a rolg pisarza — literat wydzieral pojecia z rzeczywistosci
,wewnetrznej”, duchowej*!, natomiast tworce filmowego zajmowala materia, aktualno$¢

rzeczywistosci ,,zewnetrznej*2. Irzykowski postulowat, by pokazywaé w zaskakujacy sposob

38 Koncepcja literatury Irzykowskiego to ,postulat najécislejszego zwiazku pisarstwa z porzadkiem
materii pozaliterackiej, ktora pisarstwu dostarcza impulsow” — zob. A. Budrecka, dz. cyt., s. V.

% Trzykowski takie postulaty nazywat raczej pisaniem ,,na wrazenie” [zob. WT: 114], a tworzenie dziet
z pomini¢ciem tre§ci uznawal za neutralne, nieprzydajace kulturze nowych wartosci [zob. WT: 124].

40 Artykut Irzykowskiego Niezrozumialstwo — opublikowany w numerze 38 ,,Wiadomosci Literackich”
z roku 1924 — wywotat kilka polemicznych odpowiedzi, mi¢dzy innymi Jerzego Hulewicza (nr 40-42) czy Marii
Jehanne-Wielopolskiej (nr 44).

4 Koncepcja literatury Irzykowskiego wywodzita sie z gatunku pamietnika, krytyk postulowat
sigganie przez tworce do przezy¢ osobistych, do odkrywania tych poktadow myslenia i emocji, ktore zwykle
w kontaktach z innymi sg nieobecne — i druga, ktorej tre$cig stat sie postulat najscislejszego zwigzku pisarstwa
z porzadkiem materii pozaliterackiej, ktora pisarstwu dostarcza impulséw” — A. Budrecka, dz. cyt., s. V.

4 Film jako rejestrator rzeczywistoéci Golebiewska sytuowala na osi aktualnosci w teorii
Irzykowskiego — zob. M. Golebiewska, dz. cyt., s. 170. Pisata rowniez: ,,podstawg treSci dzieta sztuki byt [...]
material zycia, dany jako »rzeczywisto$¢ empiryczna«” — tamze., s. 157.
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to, co znamy z codziennego zycia, jak bojki, pocalunki, zmaganie z otaczajagcymi nas
sprzgtami czy wreszcie przyroda. Tym miedzy innymi nazywat ruch w kinie.

Drugim powodem, dla ktérego to wiasnie scenarzysta miat zaja¢ gldéwne miejsce
wsrod tworcow filmowych, mogt by¢ sam ksztalt, formuta wigkszosci é6wcezesnych filmow
popularnych. Amerykanskie komedie czy filmy fantastyczne i sensacyjne lat 20. XX wieku
sktadaty si¢ z wickszej liczby niepowigzanych ze soba pomystowych scenek czy gagdw.
Fabuta zwykle nie przedstawiata konkretnych wydarzen majacych doprowadzi¢ do spdjnego
finalu lub przemiany bohatera. Duzo wazniejszy byt koncept — czy to na postaé, jak
w przypadku trampa Charliego, czy sytuacji, jak w filmie Zamek duchéw Lindera. Zdarzato
si¢ rowniez, ze bazowaly na sprawdzonej formule jak te z Busterem Keatonem — Rozkosze
goscinnosci 1 Sherlock Holmes Junior konczyty sie widowiskowym poscigiem. Irzykowski
W jednej z recenzji zachwycit si¢ hollywoodzkim pomystem stworzenia stanowiska
»gagmana”, czyli ,literata”, jak sam to zdefiniowal, ktéry wymysla twoércom filmowym nowe
kawaty [zob. DM: 343]. Krytyk donosil, ze Harold Lloyd, a nawet sam Keaton posiadali
wiasnych ,,ludzi od kawatéw” i nie bylo to za oceanem niczym zaskakujacym czy
wstydliwym?,

Jak wazna byla rola scenarzysty dla Irzykowskiego, wida¢ na przykladzie recenzji
z drugiej czgsci Nibelungow. Krytyk zarzucal autorce skryptu nadmierne postugiwanie si¢
literackimi kliszami — wrgcz przepisanie Hebblowskiej wersji eposu [zob. DM: 365].
Jednoczesnie zauwazyl, Ze mimo to nie potrafita wydoby¢ z niej tego, co prawdziwie kinowe:
»autorka nie skorzystala nawet ze wspaniatej, w sam raz do filmu nadajacej si¢ sceny
Hebblowskiej, w ktorej Hagen, rozmawiajagc w nocy z Krimhilda, ktadzie sobie na kolanach
miecz Zygfryda 1 miga jej w oczy jego swiatlami” [DM: 365]. Krytyk, przy caltym swoim
poparciu dla roli literata w kinie, nie zapomnial o zasadniczej rdéznicy migdzy stowem
a widzialnoscig, tym, co jest sugestywne na papierze, a efektowne na ekranie. Film miat
przede wszystkim pomnaza¢ widzialno$¢, szuka¢ dla niej wlasnego jezyka, a nie
ekwiwalentow stowa [zob. DM: 274]. Inaczej mowigc, dobra historia filmowa powinna by¢

wizualna, nie intelektualna [zob. DM: 324]. W poézniejszej recenzji z filmu Salambo,

4 Co ciekawe, Irzykowski wpisywat ,,gagmandw” w statg romantyczng legende o arty$cie uwiktanym
w rynek — .to sa ci zle ptatni, lecz istotni tworcy, a nie rozkrzyczane gwiazdy, ktore zarabiaja miliony, okradajac
prawdziwa zastuge” [DM: 344]. Krytyk dostrzegal rowniez, i docenial, inny aspekt tejze legendy — Charlie
Chaplin sam byl swoim producentem, aktorem, rezyserem i ,,gagmanem”, a wie¢c najblizszej mu byto do
prawdziwego artysty, ktory samotnie tworzac dzieto, wytwarzal z nim jak najblizsze wigzi, co mialoby si¢
przektada¢ na indywidualno$¢, niepowtarzalnos¢ finalnego ,,produktu”. Waznos¢ i postulat intymnego stosunku
miedzy dzielem a twodrca wyluszczyt Irzykowski w swoich wywodach o polskim filmie rysunkowym
W Dziesigtej Muzie [DM: 199-200 i 254-255].
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powstalego na podstawie prozy Flauberta, nieco deprecjonujagc juz mozliwosci Kkina,
Irzykowski pisatl o oczywistosci filmu, o jego ,,ani mniej, ani wigcej” [zob. DM: 391-392],
ktére ustgpuje przed potgga wyobrazni pobudzanej do pracy poprzez stowo. Literat daje
czytelnikowi pojecia, ramy, kontury, natomiast scenarzysta musi nie tylko zarysowac fabule,
lecz takze wspomniane pojecia przeksztalci¢ na papierze w konkretny obraz: ,,film musi tu
wcigz staraé si¢, aby nic nie uroni¢ z wartosci juz wydobytych przez poezje [...], a zarazem,
aby stwarza¢ dla nich rownowazniki kinowe” [DM: 338]. Osobng kwestig pozostaje, czy nie
oznacza to wigkszych trudnos$ci w stworzeniu dzieta filmowego niz literackiego, a takze czy
wobec tej teorii tworca filmowy jest bardziej rzemieslnikiem czy artysta.

Wedlug Irzykowskiego poszukiwanie dobrych tematéw dla kina w dzietach literackich
nie sprawdzilo si¢. Byla to wazna kwestia w namy$le nad filmem polskim w catym
dwudziestoleciu, wielu krytykow podnosito ja zarowno w optyce formy i jakosci filmu, jak
i kwestii pedagogicznej**. Jeden z gtéwnych celéw wychowawczych kina upatrywano
W popularyzacji wielkich dziet literatury — skrocone 1 uproszczone miaty trafia¢c do masowej
publiczno$ci®®. Irzykowskiemu oczywiscie taka misja nie wystarczata: z jednej strony ganit
w swoich recenzjach zbyt wierne kopiowanie fabuly czy akcji ksigzki, z drugiej strony
ubolewal nad pomijaniem waznych dla treSci mysli zawartych w klasycznej literaturze
stanowigcej przeciez probe opisania bardzo skomplikowanych zjawisk ludzkiej psychiki — nie
wierzyl, by ich przelozenie na obraz filmowy bylo mozliwe. Po pierwsze scenariusze zbyt
polegajace na pierwowzorze zazwyczaj traktowaly akcje w sposob rozwlekty. Pojawiala si¢
wtedy tendencja nie do pokazywania §wiata materii w relacji z czlowiekiem, lecz do
,bezmyslnego odtwarzania obrazow”: , kto§ rozmawia z poetg, aby go wynajac, potem poeta
jedzie juz samochodem, przychodzi na zamek, tu wita go lokaj itd.” [DM: 346]. Film taki
nudzil, bo nie mial w sobie Zadnego estetycznego czy poznawczego pierwiastka, obrazy
posuwaly wydarzenia naprzod, nie miaty warto$ci jako calo$¢ — byly po prostu ilustracja
ksigzki. Irzykowski pisat o tym w recenzji Czterech jezdzcow apokalipsy: ,,juz to jest faux

pas, ze bestie apokaliptyczne wprowadza si¢ za wczesnie, nie w zwigzku z zyciem, lecz

4 W 1939 roku Jerzy Bossak najdobitniej pisal o klesce adaptacji wielkiej literatury polskiej i jej roli
edukacyjnej, potaczyl rowniez kwesti¢ wychowawcza z formalna: ,jest co$ gleboko niemoralnego w tym
wyrzeczeniu si¢ wszelkiego poziomu artystycznego” — J. Bossak, Mniszkowna... i co dalej? [W:] Mniszkéwna...,
dz. cyt,, s. 60.

4 Przyktadem s3 masowe produkcje oparte na kanwie prozy Zapolskiej, Zeromskiego, Wyspianskiego
czy Sienkiewicza [zob. DM: 179]. Co ciekawe, jeszcze przed wojng przyjaciel Irzykowskiego, Tadeusz
Dabrowski, sceptycznie podchodzit do tego pomystu: ,,arcydzietom literatury §wiatowej kinoteatr blasku nie
przyda. Przyczyni si¢ moze do ich rozglosu, popularnosci, lecz biada tym, ktérzy by je pozna¢ mieli tylko
W kinoteatrze” — T. Dgbrowski, O sztuce kinoteatru [w:] Polska mys! filmowa. Antologia tekstow z lat 1898—
1939, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1975, oprac. J. Bochenska, s. 45.
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przede wszystkim jako postacie ksigzkowe, jako ilustracje do wywodow rosyjskiego mistyka”
[DM: 280-281]. Nawet adaptacja Dzwonnika z Notre Dame udowodnita, ze film jest
,brutalnym narzgdziem” w poréwnaniu z poezja [zob. DM: 351], mimo ze Wiktor Hugo
pozostawat jednym z glownych inspiratoréw Dziesigtej Muzy, a dwie jego powiesci,
Pracownicy morza i wilasnie Notre Dame, stanowily wecielenie tezy o walce cztowieka
Z przyroda [zob. DM: 348]. Adaptacja prozy pisarza posiadata w mniemaniu Irzykowskiego
zbyt duzo scen, ktére byly ,,odrabianiem zadania, nie poezja” [zob. DM: 350].

Lepiej poszukiwaé wiec inspiracji w codziennym zyciu otaczajgcym cztowieka, ale tez
w prostej fabule. Irzykowski zauwazyt, ze ,,gorsza literatura staje si¢ najlepszym filmem”

[DM: 420], pisat wrecz, jak sie¢ wydaje, powaznie:

»Swiat polskich wtoczggdw, dziadow, batagutow, ekonomdw, karczmarzy, gajowych
itd. nie zostal réwniez uwieczniony w filmie. Czyzby nie mozna wydoby¢
Rodziewiczowny z za$cianka i sktoni¢ jej do napisania i wyrezyserowania takiego
polskiego filmu? Uwazam, ze niestusznie zostata zapomniana — W epoce, w ktorej
$wiat polski zachwyca si¢ Londonem i Cooganem, trzeba sobie przypomniec
autorke Lata lesnych ludzi i takiej — co si¢ zowie amerykanskiej — Macierzy” [DM:
332].

Irzykowski, w swoim poszukiwaniu dobrego filmu polskiego, nie tropit oznak
artyzmu, nie probowat dopasowaé biezacego rynku do wiasnych metod, lecz uwaznie
obserwowal rzeczywisto$¢ kinematografu w latach 20. XX wieku i na tej podstawie starat si¢
okresli¢, co bedzie dla przysztosci filmu najlepsze. Stowem, istota kina w II Rzeczypospolitej
winna by¢ nie jego artystyczno$¢ rozumiana wedlug starych kanondw, lecz zupetlnie nowa
kategoria, jego swoistos¢, czyli ,.kinowos$¢”. Przyktadem fabutly, ktora realizowalaby ten
postulat byla komediowa krotkometrazowka, ktorg Irzykowski zachwycil si¢ bardziej niz
wychwalang Sierocgq dolg z Mary Pickford. Film pokazywat pare koni, Aurore 1 Nelly, jako
detektywow ratujacych swoich panow z kolejnych ktopotow. W swoich misjach zwierzeta
przebieraty si¢ czy plataly figle wierzycielowi wiasciciela — byt to idealny wyraz
,komicznych kombinacji ruchowych” [zob. DM: 400], a wigc doskonata podstawa do
mnozenia motywow 1 kawatow, za ktére odpowiada¢ mieliby gagmani.

Dzigki analizie recenzji Irzykowskiego mozna wyodrebni¢ kilka przyktadow
prawdziwie kinowych tematow, migdzy innymi motyw kolejowy, ,,ciatowos$¢”, thumy czy
pojedynki. Wszystkie one realizujg nadrzedng mysl zawarta w Dziesigtej Muzie, a wigc sg
ucztg dla oka, pokazuja cztowieka uwiktanego w jaki$ rodzaj relacji z materig, stanowig
realizacje tzw. ,,prawa zwierciadla”, czyli zardwno epistemologiczng stron¢ checi widzenia,

jak 1 ,kolekcjonerska” che¢ ogladania i podgladania, charakterystyczng dla kultury
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popularnej*®. Opracowanie tych tematéw nalezato juz jednak do zadan rezysera, ktory mogt
wykorzystywa¢ te teori¢ do wplywania zar6wno na reakcje publicznosci kinoteatru, jak
I wydobywanie znaczenia z omowionych tu pomystow czy tez tematoéw ,,kinowych”.

Gagmani odgrywali, zdaniem Irzykowskiego, jedng z kluczowych rol w kinie —
wierzyt on, ze literaci w koncu odkryjg specyfike dobrego filmu. Swoimi wskazdéwkami
dotyczacymi wyboru ,.kinowych” tematow czy rozprawianiu si¢ z problemami scenariuszy
prébowat co$ zmieni¢ w rodzimej kinematografii — pragnat dobrych ruchowych konceptow
w stylu Chaplina czy Keatona, formy niczym z niemieckiego ekspresjonizmu, madrego filmu
,,propagandowego” jak sowiecki Turk-sib (to juz w latach 30. XX wieku) i chyba tylko
awangardy francuskiej nie cenil zbyt wysoko, przyrownawszy ja do tej polskiej [zob. DM:
346]. Jednoczesnie krytyk pozostat wierny swojemu przekonaniu, wyrazonemu w Dziesigtej
Muzie, ze scenariusz powinien powstawaé¢ wylacznie dla filmu, ,,pod wptywem odrebnego
natchnienia 1 odrgbnych idei” [DM: 180]. Sadzit tak nie tylko dlatego, ze film nie mogt
poradzi¢ sobie ze skomplikowanymi tre$ciami arcydziel literatury, ani nawet nie tylko
dlatego, ze postugiwat si¢ innymi narzedziami, lecz takze i przede wszystkim dlatego, ze kino

powinno rozwija¢ swoja wiasng indywidualno$¢.
3.2 Stowo do rezysera

Irzykowski, mimo ze wywyzszyt scenarzyste, wiedzial, ze film nie byt dzietem jedne;j
osoby, lecz catego zespotu, nie deprecjonowat wiec pozycji rezysera, drugiego w kolejnosci
potencjalnego tworcy filmu*’. Rezyser jako wspétautor miatby odpowiadaé¢ za dostarczanie
wrazenia, przenoszenie stowa na ekran, to on odpowiadat za ,,autonomiczne obrazy”, stowem
— odpowiedzialny byl za wykonanie tematu podanego w scenariuszu. Za zadanie miat
pokazanie tematow, wymyslonych przez scenarzystg, w nowy sposob — realistyczny, bo
wyjety z codziennego zZycia i jednocze$nie poetycki, to znaczy pokazany przez pryzmat
ekranu.

Wiele filméw tamtego okresu skupiato si¢ na tym, by pokaza¢ widzowi cuda $wiata,

ktorego nie mogt samodzielnie doswiadczy¢ — egzotycznych krain, tubylcow, flory i fauny.

4% Wedle ,prawa zwierciadla” wylozonego w Drziesiatej Muzie film wychodzi naprzeciw checi
czlowieka, by oglada¢ rzeczy i sprawy oderwane od rzeczywistosci, by moc je widzie¢, a wigc wziac
W posiadanie, moc zatopi¢ si¢ w fikcji emitowanych na ekranie widm [zob. DM: 37-39]. Golebiewska siggata
glebiej w te teori¢ i odnajdywala tam wazny sktadnik reprodukeyjny, nasladowczy wzgledem cech poznawczych
ludzkiej percepcji — zob. M. Gotebiewska, dz. cyt., s. 199-200. Natomiast Nazarian upatrywata w ,prawie
zwierciadta” diagnoey narodzin nowej percepcji widza kinowego — zob. E. Nazarian, dz. cyt., s. 115. Wiecej o
tym aspekcie ,,prawa zwierciadla” w rozdziale trzecim niniejszej pracy.

47 Whbrew przekonaniu Kumora, ktory twierdzil, ze do rezyseréw odnosit si¢ z pogardg — por. A. Kumor,
dz. cyt., s. 208. Wydaje sig¢, ze Irzykowski krytykowat raczej aktualny stan rezyserii nie rezyseri¢ jako taka.
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Mozliwosci techniczne pozwalaty na wyemitowanie w jednym ujeciu wielkich skupisk
ludzkich — thumoéw czy panoram metropolii. Nie ulega watpliwosci, ze obrazy te wicle
zmienity w percepcji widza, takze w postrzeganiu czasu — mi¢dzy innymi mozliwe stato si¢
zobaczenie wielu rzeczy w przyblizeniu, w zwolnionym lub przyspieszonym tempie. Na
ekranie podziwia¢ mozna bylo takze inne $wiaty, czy to geograficzne, czy fantastyczne, ale
réwniez codzienno$¢ w zupelnie nowej odstonie. To z jednej strony istne ,,optyczne
pandemonium” [zob. DM: 188], z drugiej: ,,Swietno$¢ optyczna codzienno$ci” [zob. DM:
375]. Zwykte zycie, odbite na ekranie, nabierato cech cudownosci.

Jednak Irzykowski nie zamierzat poprzesta¢ na zadowoleniu si¢ tylko pokazywaniem
tych niesamowitych $wiatow — nie chcial ogranicza¢ roli kina do wpisanej w to medium
bezposredniosci doswiadczenia, jego ,,zmystowosci™*®. Wymagat od kina wiecej niz samo
prezentowanie kinowych tematéw — miaty one przynosi¢ co$§ nowego lub w inny sposéb: by¢
»tresciwe” 1 by¢ ,,wynalazkami”, co oznaczato, ze ,trzeba do tych naczyn [dekoracji 1 tta —
przyp. W.S.] odpowiedniego pltynu” [DM: 390]. Stlowem, mialy zaangazowaé widza, co$
W nim zmienié.

Mimo ze krytyk pisat wprost, ze kino bylo zbyt oczywiste i bezposrednie, wigc nie
oddziatywato na wyobrazni¢ tak jak poezja, to jednak dodawatl, ze w takim razie musiato
,uzywac specjalnych srodkow, aby w §wiat wyobrazni powr6ci¢” [DM: 315]. Nie byto wiec
niemozliwe, by stworzy¢ na ekranie ucztg dla ,,oczu wyobrazni” widza. W tym celu rezyser
powinien mie¢ repertuar dobrze dobranych narzedzi, migdzy innymi montaz, napisy czy
aktora. O tych $rodkach Irzykowski pisat w recenzjach najwigcej, cho¢ pojawialy si¢ tez inne
— przykltadowo rozwijajace si¢ S$rodki techniczne (barwa, pdzniej dzwigk), a nawet
manipulacje czasem filmu i w filmie*®.

Kwestia kamery i jej wplywu na film zdaje si¢ nieobecna w teorii Irzykowskiego, cho¢

nie do konca®®. O niej i o montazu krytyk pisal juz w pierwszej recenzji: ,,pod wzgledem

4 Wedlug Kumora ,,prawo zwierciadla” miato jedynie ,,uzasadnié role doznah zmystowych w estetyce”
—A. Kumor, dz. cyt., s. 124,

49 | Czas to wrazenie swobody i wytchnienia. W filmach europejskich czas mierzy sie nerwowo, na
minuty i sekundy, w filmach amerykanskich typu londonizujacego — na dni i miesiace, a mimo to nie jest nudny”
[DM: 332]. Wnioski te ciekawie koresponduja z tezami cenionego przez Irzykowskiego Tadeusza Peipera, ktory
na famach ,,Zwrotnicy” pisat o ruchu jako trwaniu: ,,spoczynek (lub ruch powolny) moze by¢ uzyty jako srodek
nat¢zenia wrazenia ruchu, poprzedzajacego spoczynek lub nastgpujacego po nim” — T. Peiper, O statyzmie [w:]
J. Bochenska, Polska mysl filmowa..., dz. cyt., s. 116.

%0 O pracy kamery Irzykowski pisal w recenzji z Zamku duchoéw Lindera. Faktem jest jednak, Ze oprocz
rozpracowania problemu zaposredniczenia dziela filmowego w jednoaktowce Czlowiek przed soczewkq, czyli
sprzedane samobdjstwo Irzykowski nie przywigzywal do pracy kamery zbyt wiele wagi — raczej brat jg za
przejaw specyficzny dla tzw. kina trikowego. W innym miejscu podat przyktad, kiedy perspektywa kamery
uniemozliwita efektownego wykonania sceny: ,.grozy dostatecznej nie ma, bo widzimy to w plaszczyznie
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optycznym: rezyser postuguje si¢ tu dobrymi fragmentami portretowymi, fragmentami rak,
ndg (w tancu), bardzo uko$nym nachyleniem sceny w dot ku widzowi” [DM: 278]. Umiejetny
montaz pojedynczej sceny pozwolit na podkreslenie ruchu (w przypadku filmu Ingrama —
tanca). Cze¢sto jednak obraz jako catlo$¢ stawat si¢ dla widza pokawatkowany, publicznos$¢
widziala rozne, przypadkowe kadry. Irzykowski donosil, ze ta tak zwana
,kalejdoskopicznos¢” uchodzita wsérdd polskich filmowcow za cos szczegolnie kinowego, bo
oddajacego przypadkowos$¢ codzienno$ci — odwzorowywanie ,,patubicznych” momentow, jak
nazwalby je krytyk [zob. DM: 289]. Irzykowski umiejetny montaz zasadniczo pochwalal, ale
zdecydowanie wolat kadr staty, rzadko zmieniajgcy si¢ — tak zwane ,.historie jednej nocy”
[zob. DM: 420]. Cze¢ste przenoszenie widza z miejsca na miejsce nazwal pseudoruchem
(podobnie jak zbyt wiele ruchu wewnatrz kadru) czy inkrustacja [zob. DM: 286 1 289].

Krytyk nie zwracal uwagi na role kamery, wolat plan pelny, bo ruch stawat si¢ lepiej
widoczny jako tacznik miedzy cztowiekiem a materig®l. Jesli jednak przyja¢, ze zadaniem
krytyka nie bylo stworzenie teorii kina, lecz skonstruowanie swoistego poradnika dla
rezyserow, wtedy mozna spojrze¢ na te sprawe¢ z innego punktu widzenia. Mozna mianowicie
przyjac, ze spokojny montaz i minimalna praca kamery sg duzo przyjemniejsze w odbiorze
dla masowego widza, ktéremu latwiej wtedy obra¢ perspektywe ,soczewki®2. W Kinie
popularnym, do ktérego gltownie odnosit si¢ Irzykowski zarowno w recenzjach, jak
I W Dziesigtej Muzie, wazne dla tworcy bylo, by widz utozsamil si¢ z jednym punktem
widzenia, a wrgcz przyjat go za swoj wlasny. Wtedy duzo skuteczniej mozna przekazaé
warto$ci edukacyjne. OczywiScie z drugiej strony taka perspektywa utatwiata przekazywanie
szkodliwych treSci propagandowych, jednak nie s3 one przedmiotem zainteresowania
Irzykowskiego®3.

Kolejnym narzedziem do dyspozycji rezysera byly napisy, ktore autor Dziesigtej
Muzy, jako zwolennik widzialno$ci i ruchu na ekranie, starat si¢ zwalcza¢. Wedlug niego
napisy to nic innego jak stowo zaadaptowane z innych sztuk i jego uzywanie w filmie

niemym, nastawionym na pokazywanie, byto raczej ,,niezrgczne” [zob. DM: 279]. Powraca tu

prostopadlej, nie poziomej” [zob. DM: 380]. Nalezy jednak zgodzi¢ si¢ z wnioskiem Kumora, ze kamera
u Irzykowskiego byta raczej nieobecna — zob. A. Kumor, dz. cyt., s. 165.

51 7Zob. W. Swidzinski, Karola Irzykowskiego poglady na komedie filmowgq. Ponizenie i triumf materii
W Krolestwie Ruchu, ,,Kwartalnik Filmowy” 2011, nr 74, s. 27.

52 Kwesti¢ percepcji widza w teorii Irzykowskiego czesto podkreslata Nazarian. Zwracala uwage
wiasnie na nacisk, jaki krytyk potozyt na kreowanie osobnego, ,,jednostronnego” $wiata w sali kinowej i jak ten
widmowy twor przeksztaltca sposdb widzenia $wiata rzeczywistego — zob. E. Nazarian, dz. cyt., s. 114,

5 Krytyk polski film propagandowy oceniat raczej nieprzychylnie, lecz nie byl przeciwko niemu jako
takiemu. Swojg nieche¢ i konieczno$¢ pracy nad tym rodzajem filmu wyrazil w recenzji Skrzydlatego zwycigzcy
[zob. DM: 293].
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wiec kwestia roznicy migedzy pokazywaniem i opowiadaniem, ktorej, wedlug krytyka, nie
zrozumial rezyser Odrodzonej Polski. Irzykowski chwalit pomyst scenarzysty na motyw
kinowy: dzieci podczas strajku we Wrze$ni krzywia si¢ na widok niemieckiego katechizmu,
jedna dziewczynka bierze go przez fartuszek, by nie dotyka¢ ksigzki [zob. DM: 369].
Wszystko to jednak zostalo wyjasnione w napisach — rezyser pokazal jedynie stojgca
W bezruchu mtoda aktorkg. Naduzywanie napisow w kinie stanowi by¢ moze dowodd na
jeszcze nieuksztattowane narzedzia nowego medium — zamiast wypracowywania wilasnych,
rezyser wolat przenies¢ na ekran te, ktérymi postuguja si¢ sztuki tradycyjne, a wigc stowo
i opowiadanie.

Mimika aktorow, kolejny srodek rezyserski, bytaby podobng tautologia — ilustrowata
jedynie tres¢ napisow [zob. DM: 205]. Irzykowski duzo bardziej cenit gest, w ktorym widziat
zroédto komizmu 1 tragizmu: ,,poki przewraca oczami i kreci nosem, jest to obojetne; komizm
wystepuje dopiero w nerwowym drganiu skradajacych sie palcow” [DM: 303]. Twarz aktora
pozornie nie wchodzi w zadna relacje z materig, ktora kino mialo obserwowac®, ta
,»psychomimika” miata oddawac¢ stany duszy postaci, a wigc zastgpowac stowo, na przyktad
dialog w teatrze, na co Irzykowski nie mégt sie¢ zgodzi¢. Co ciekawe, krytyk dopuszczat
myslenie o mimice jako rzeczy najwazniejszej w kinie, ale tylko u tych rezyserow, ktoérzy na
ekranie przedstawialiby swoiste studium z natury, traktowaliby zestawy min jak wynalazki
i pokazywali je w nowych zestawieniach oraz praktykach [zob. DM: 300]. Ponadto
Irzykowski pisat o problemie gestu i mimiki: ,,my — ludzie wspodtczesni — przyzwyczajeni
jesteSmy do wielkiej dyskrecji w ruchach, i nasza twarz jest maska. Gdy przychodza na nas
wielkie uczucia, po prostu nie wiemy, jak je wyraza¢, i wtedy czgsto siegamy do repertuaru
przekazanego nam przez ksigzki lub teatr” [DM: 321]. Krytyk opowiadat si¢ za realizmem,
odtwarzaniem ruchow zaobserwowanych wprost z zycia, nie z poezji. Zaadaptowanie stow
opisujacych stany emocjonalne i probowanie pokazania ich bezposrednio przetozonych na
ekranie skutkowato przetadowaniem patosem i sztucznoscia®>.

Przyktadem aktorstwa, ktory powodowat nieche¢¢ raczej Irzykowskiego niz szerokiej

publicznosci, byta stynna dziecigca gwiazda Mary Pickford, szczegolnie jej wystep w Sierocej

% Irzykowski nie byt jednak skory do zmiany swoich pogladow na drugorzedng, a nawet trzeciorzedna,
rol¢ aktora w kinie. Jak cenil Keatona, bo byl jednoczesnie tworca filmu, tak zbagatelizowat wkiad Maxa
Lindera W Zamek duchéw, zastuge przypisujac rezyserii Abla Gance’a. Pisal o tym Swidzinski — zob.
W. Swidzinski, dz. cyt., s. 26.

55 Z punktu widzenia estetycznego Irzykowski mogltby sie tu powotaé¢ na swdj ulubiony paradoks
Oscara Wilde’a: ,,zycie znacznie wigcej nasladuje sztuke niz sztuka zycie”. Formy i struktury, dzigki ktorym
postrzegamy rzeczywisto$¢, sg w swojej genezie wytworami kulturowymi, zadaniem sztuki jest zaré6wno ich
odnowienie, wynalezienie, jak i zuzycie czy zmechanizowanie — zob. R. Nycz, dz. cyt., s. 167.
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doli. ,,Takie napisy, jak: »Jimmy, ja ptacze, bo mi tak dobrze na duszy!«” byly, wedlug
krytyka, niepedagogiczne [zob. DM: 400]. Okazalo si¢ bowiem, ze podobnie jak dobre
kinowe efekty pochodzg od ,,literatow” — czyli od strony scenariusza — tak kiepskie stanowity
dostowne przeniesienie motywow, szczegdlnie popularnych schematéw, wprost z literatury.
Przyktadem byla wiasnie przytoczona, nienaturalna , kwestia” Mary Pickford — dziecko po
prostu nie wyraza si¢ w ten sposob°.

Innym problemem pozostaje skuteczne pokierowanie aktorem — trzecim autorem
filmu. Irzykowski pisat w Dziesigtej Muzie, ze ,,w filmie aktor ustala raz na zawsze ostateczng
postac sztuki, wykancza jej powierzchnig, a wigc nieraz szczeg6oly rozstrzygajace, tedy naleza
mu si¢ nawet laury autora” [DM: 210]. Jesli wigc dotychczas nie zostaly wypracowane
i ustalone kryteria tworzenia filmow i ich oceniania, aktor pozostawal jedynym spoiwem
catosci dzieta lub — inaczej mowigc — gotowego produktu.

Natomiast kiedy na ekranie pojawiajg si¢ W grze aktora schematy kinowe, jak ,,twarz
aktorki zalzawiona, wzniesiona ku gorze, tak ze duzo wida¢ szyi, i t0 wszystko suto
naswietlone” [DM: 395], Irzykowski stawiat sobie zadanie rozbicia czy zdemaskowania ich
konwencjonalnosci. Wedlug niego dobry aktor nie gra, lecz jest jako$ ,bardziej” — bardziej
Swiadomie [zob. DM: 499]. Problem Mary Pickford i wielkiej gwiazdy dziecigcej, czyli
Jackiego Coogana, polegal na tym, ze — w przeswiadczeniu Irzykowskiego — dzieciom kazano
udawac dzieci, w efekcie otrzymywano karykature dziecinstwa, a wigc to, co dorosty uwazat
za dziecinstwo. Zdaje si¢, ze tylko Chaplinowi udalo si¢ oming¢ ten problem. Irzykowski
w recenzji Brzdgca chwalil trampa za to, ze na powrot zrobit z Coogana ,,mikrusa,
smarkacza”, a wiec kazat mu by¢ sobg. Chaplin z jednej strony zrobit ze swoich scen ,,jakby
studia” [zob. DM:408], ,,przetlumaczyt Coogana na animalizm” [zob. DM: 409], ale z drugiej
strony udalo mu si¢ tymi zabiegami wzruszy¢ krytyka: ,dopiero w tym szarym
»prozaicznym« tle chwyta rzeczywiscie za serce tych kilka tkliwych scen” [zob. DM: 409].
W wyniku kontrastu migdzy pokazaniem dziecka jako zwierzatka, a §wiata jako (miejskiej)
dzungli 1 zazylej, czulej relacji z trampem, udalo si¢ Chaplinowi uzyskac¢ bezposredni efekt
I wywota¢ konkretne emocje u widza.

To spotkanie zwyktego z niezwyklym Irzykowski zamienil na praktyczng porade dla
rezysera: ,,tworca filmowy musi traktowa¢ aktorow tak jak wulkan lub rzeke, wyzyskujac do

swoich celow ich wlasciwosci przyrodzone” [DM: 380]. Wedlug Irzykowskiego aktor

% Irzykowski zdawat si¢ nie wiedzie¢, ze aktorka w czasie emitowania Sierocej doli miata okoto 30 lat,
wigc jego argumenty byty nieadekwatne — dorosta kobieta rzeczywiscie grata dziewczynke. Mimo to wydaje si¢
— takze w obliczu tego, ze dokladnie to samo powtarzal w stosunku do Coogana — Ze ta pomylka nie rzutuje zbyt
mocno na namys$le Irzykowskiego nad rola gwiazd dziecigcych w filmie.
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powinien by¢ charakterystyczny — krytyk stawat przeciwko trendom producenckim, by
pokazywaé na ekranie rzeczy tylko spektakularne lub tadne®’. Charakterystycznosé, ktora
postulowat Irzykowski, jako centrum namystu nad aktorem, nakazywata $wiadome
wykorzystanie tego, co aktor miat przyrodzone: przyktadowo przypadkowego gestu,
charakterystycznej cechy ciata, a nawet czego$, co Irzykowski nazwal ,,samodzielng
inteligencja”, ktorag to zauwazyl w Glorii Swanson [zob. DM: 396], lecz nie wyjasnit
doktadniej, co mogt mie¢ na mysli.

Rezyser wcielat pomysty, idee scenarzysty w zycie — byl wynalazca, dekoratorem,
architektem. Technika 1 kapitat odgrywaly w jego tworczosci wazng role, lecz nie tylko one
stanowily o filmie i jego jako$ci. Irzykowski pisal: ,,moga by¢ sceny zamazane, ale wtedy
powinno sie wiedzie¢, co i dlaczego jest zamazane” [DM: 356]. Srodki zalezne sa od tresci®®
— podobnie W Walce o tres¢ krytyk wykazywat, ze forma to naczynie tresci, a czasem nawet
tre$¢ sama®®. Rezyser szukal harmonii miedzy pomystem i wykonaniem, musial sprawnie
porusza¢ si¢ miedzy technicznymi mozliwo$ciami montazu czy kamery, pokazywaé, nie
opowiada¢, wydobywac¢ indywidualno$¢ aktorow i wcigz wyprobowywaé nowe rozwigzania,
nie nasladowac niewolniczo $rodkoéw i schematow literatury, teatru czy malarstwa.

O ile scenarzysta mogl by¢ kazdy, kto posiadat pomyst, o tyle w przypadku rezysera
sprawa nie byta tak prosta. W recenzjach krytyk doceniatl samodzielnych tworcow jak Charlie
Chaplin czy Harold Lloyd, a nawet starat si¢ szuka¢ cech charakterystycznych konkretnych
rezyserow, na przyktad Cecila B. Mille’a [zob. DM: 354]. Irzykowski, zgodnie ze swoja
filozofig literatury i krytyki®®, oczywiscie chciatby widzie¢ w kinie wylgcznie ludzi, ktérzy
laczyliby w sobie funkcje scenarzysty, rezysera i producenta. Sledzac kariere Chaplina, coraz
bardziej przekonywatl sie, ze tylko w ten sposdb mozliwa byla prawdziwa sztuka w kinie
zdominowanym przez komedyjki, sensacje, tadne buzie i kapitat. Potrafit jednak, w efekcie

uwaznej obserwacji rozwoju medium, i§¢ na kompromis (nie upieral si¢, by zarzucié

5 Irzykowski bardzo surowo traktowat ,kapital” rzadzacy producentami filmowymi, ktorzy bali sie
nowosci i eksperymentu [por. DM: 200].

% Problem tresci i formy w filmowej teorii Irzykowskiego rozwazat Kumor jako niekonsekwencje
krytyka, ktory opowiadajac si¢ za treécia, tak naprawde dazyt do formy — zob. A. Kumor, dz. cyt., s. 155-156.
Natomiast Gotgbiewska zauwazyta, ze ,,Irzykowski traktowat [...] film prymarnie jako no$nik tre$ci — znaczen
i symboli wizualnych, mogacych jednak znalezé swoje stowne odpowiedniki, tym bardziej, ze filmowe
konstrukcje fabularne byty inspirowane wzorcami literackimi” — zob. M. Gotgbiewska, dz. cyt., s. 204.

% Irzykowski pisat, ze ,)bez tresci forma nie da sie pomy$le¢”, nie istnieje w oderwaniu od niej [WT:
110].

60 Jak pisata Golebiewska: ,sztuka [wedtug Irzykowskiego — przyp. W.S.] jest $wiadectwem
ducha, czyli rozumnej $wiadomosci w ogéle” — M. Golebiewska, dz. cyt., s. 177.
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rozwijanie mimiki), szukal porozumienia i debaty o tym, co dla polskiego kina najlepsze
W rzeczywistos$ci takiej, jaka jest.

Podsumowujac, role twoércow w kinie Irzykowski niejako stopniowal wedhlug
kryterium waznosci i wktadu w powstanie dzieta — najpierw scenarzysta, nastepnie rezyser,
a na konie aktor. Kazdy miat w tej hierarchii swojg role: pierwszy odpowiadat za wyobraznie,
czyli po prostu pomyst na kolejny gag, drugi za wykonanie i w koncu trzeci za spajanie dzieta
swoja gra. Jednoczes$nie jednak mozna wysnu¢ wniosek, ze Irzykowski oczywiscie zdawat
sobie sprawe, ze film to wysilek zbiorowy, nie indywidualny, a wigc prawdziwie artystyczny,
ale nie odrzucal go z tego powodu, raczej probowat z tej obserwacji wydoby¢ cechy

charakterystyczne i idealne nowego typu tworzenia dziet kultury.
3.3 Do krytykéw — jak méwic o filmie?

Irzykowski kierowal swoje wypowiedzi do scenarzystow oraz rezyserow jako
tworcow znaczenia, rola aktora jako autora filmu byla za§ w jego pismach kwestig
marginalna, lecz niewatpliwie obecng. Kolejnym kreatorem sensu, o ktorym chce mowié
w tym rozdziale, bedzie sam krytyk jako ten, ktory tropit to, co ,tworzylo znaczenie”
w obrazie filmowym®!. Irzykowski wybierat z danego mu materialu kwestie wedtug niego
wazne zarowno dla tworcow, jak i1 krytykéw filmowych. Z jego wypowiedzi wylaniajg si¢
rowniez przestanki co do tego, kim moglby by¢ piszacy o kinie, jaka miataby by¢ jego rola
w kulturze i w nowej rzeczywistosci — zardwno politycznej, jak 1 artystyczne;.

Irzykowski nie mial ztudzen, ze filmy, o ktérych pisal, maja zadatki na prawdziwa
sztuke, a jednak uwazal, Zze ,mozna i trzeba o nich pisa¢ jako o produktach pewnego
przemystu quasi-artystycznego, ktory zaspokaja pewne potrzeby wizualne” [DM: 349].
Glownym zadaniem krytyka bylaby wiec ocena przydatnosci dzieta filmowego szczegdlnie
dla widza nastawionego na rozrywke (,,film musi by¢ popularny” [DM: 499] — pisat w 1938
roku), ale tez dobrego wykorzystania $rodkow filmowych i technicznych. Stowem, krytyk
miatby sprawdza¢ jako$¢ rodzacego si¢ przemystu rozrywkowego, kontrolowa¢ nowos$¢, jaka
tworcy 1 producenci przynosza wraz ze swoim dzietem.

Jednocze$nie w kwestii filmu Irzykowski pisal, Ze: ,interesuje mnie nie tyle sama
rzecz, ile przyczyny jej powodzenia” [DM: 405] — a wigc, jak rozumiem, w przypadku filmu
interesowaty go zaréwno kapitat czy reklama, jak i temat, idea, wykonanie. Krytyk filmowy

mimo wszystko nie mogt porzuci¢ poszukiwania oznak artystyczno$ci: ,,mojg rzecza [jako

61 Zob. E. Nazarian, dz. cyt., s. 8.
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krytyka — przyp. W.S.] jest stwierdzi¢, ze Kertesz w tym punkcie swego dzieta zadowolit si¢
samg tylko sztuczkg inzynierska, jakby mu juz tchu nie statlo — podczas gdy Mille wzmacnia
ja 1 uszlachetnia pomystami artystycznymi — a te juz albo ma si¢ za darmo, albo ich niczym
kupi¢ nie mozna” [DM: 305-306].

Warto przypomnie¢ w tym miejscu, ze krytyk literacki, wedtug Irzykowskiego, wnikat
w dusze artysty, sprawdzal przyrost wartosci w kulturze, budowat mosty migdzy artystami —
bylo to zadanie dotyczace sztuki stowa, sztuki uniwersalnej. Gléwne pytanie Irzykowskiego
wobec filmow — ,jak to jest zrobione?” — zostaje wigc przeniesione z modelu Kkrytyki
literackiej, lecz zadane po to, by odpowiedzie¢ na inne — ,,jak to powinno by¢ zrobione?”.

Takie proste rozroznienie na krytyka filmowego 1 literackiego mogto by¢ dla
Irzykowskiego punktem wyjscia — poszedt on dalej w swoich postulatach. Pisat o metodach
i jezyku, staral si¢ wypracowaé podstawy narzedzi przydatnych w praktyce krytyczno-
filmowej. Przykladowo w recenzji z filmu Malwa chciat ustalenia kryteriow oceny
psychomimiki aktoréw, jesli rzeczywiscie bylyby one istotg ,.kinowosci” [zob. DM: 312].
Irzykowski stat po stronie konkretnych narzedzi, merytorycznosci krytyki opartej na
racjonalnych metodach, nie zgadzat si¢ natomiast na luzne impresje z filmow.

Jednak jesli nie zart, anegdota i skojarzenie miaty by¢ jezykiem krytyki filmowej, to
jak mowi¢ o kinie? W Drziesigtej Muzie Irzykowski wyrazil zdecydowany sprzeciw wobec
metafor literackich, ktore stanowily wedlug niego kalke z literatury 1 w kinie byly wtorne,
anawet szkodliwe®?, nie chcial réwniez zgodzié sie na opowiadanie filméw, bo bylo to
zwyczajnie zbyt karkolomne w przypadku pomystow prawdziwie kinowych: ,,potrzeba opisac¢
duzo mechanizmdw, duzo specjalnych albo przypadkowych konstelacyj materii, 1 w zwigzku
z tym wymienia¢ duzo nie nazwanych dotad ruchow ciata, aby powtérzy¢ w stowach to, co
widzieliSmy na ekranie” [DM: 345]. Ponadto Irzykowski wielokrotnie wyrazal swoje
niezadowolenie z terminéw, ktorymi postugiwata si¢ 6wczesna krytyka — nie tylko chodzi tu
0 stynny spor o fotogenicznoéé63, lecz takze o wyrazenia typu: ,,czar” i ,,wdziek”, ktére

wskazywaly na szersze zjawisko identyfikowane z marnymi recenzjami prasy branzowej,

82 Wiecej o literackich metaforach w teorii filmowej Irzykowskiego i ich wptywie na teori¢ montazu
pisat Kumor — A. Kumor, dz. cyt., s. 159-161.

8 Trzykowski nie zmienil swojego sceptycznego stosunku do istoty kina propagowanej przez Epsteina
i Trystana. W swojej ksigzce pisal, ze fotogeniczne filmy ,,wygladajg jakby nie dokonczone, urywajg si¢ jak
stowa w ztym telefonie”. Zdaje sie, ze podobnie moglby powiedzie¢ o jezyku francuskiego filmowca, ktéry
fotogeni¢ wyjasnia ,nie tyle jasnymi, ile raczej §wietnymi, iscie »fotogenicznymi« aforyzmami” [DM: 143].
Nawet Kumor doceniat krytycyzm wobec mglistej teorii francuskiej awangardy, piszac, ze Irzykowski, ,,byt
zdolny przeciwstawi¢ dojrzatg mys$l réznym rodzgcym sie mitom” — A. Kumor, dz. cyt., s. 177.
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anie ceche charakterystyczna jakiego$ krytyka®. Irzykowski mowil wprost: ,to sa terminy
dla pogadanki towarzyskiej, a nie dla krytyki” [DM: 380].

W miejsce takiego pisania o filmach Irzykowski zaproponowat teorig ,,fatszywych
autentykow”. Koncept powstaly przed wojna wylozyt Aron Itaker — kinematograficzny
geniusz, bohater jednoaktéwki Czlowiek przed soczewkq, czyli sprzedane samobijstwo.
Wzmianka o fatlszywych autentykach pojawila si¢ rowniez w Dziesigtej Muzie [zob. DM: 88].
Mialy by¢ to obrazy, ktére mozna przyrownaé¢ do poje¢ — niekoniecznie odpowiadajace
rzeczywistosci, lecz prawdopodobne, komunikujace co$ widzowi. Najprostszym bytby §lepiec
przedstawiony jako cztowiek wyciagajacy przed siebie r¢ce i obijajacy si¢ o przedmioty.
Falszywy autentyk to pewna platonska idea, w tym przypadku idea $lepca. Najciekawsze dla
moich rozwazan jest jednak to, jak si¢ o nich mowi. Bohater jednoaktowki tak wyraza ideg
samobdjstwa: ,,to ma by¢ strach, rozpacz, skrucha, zero, plesn, trup przed zgonem” [WD:
584]. Natomiast Irzykowski w recenzji z Brzdgca pisat o ojcowskim pocalunku trampa:
,»dyskrecja i namigtno$¢, bryta lodu roztapiajacego si¢” [DM: 409]. Irzykowski probowat wigc
nie tylko opisa¢ film, lecz takze da¢ swoj pomyst, jak powinno si¢ o filmie mowi¢. Ponadto
wiedzial, ze kino nie moze zosta¢ niezauwazone przez przedstawicieli sztuk starszych —
w 1927 roku w artykule Element kinowy u Stowackiego napisal, ze taki kinematograficzny
punkt widzenia bytby wartoSciowy takze jako jedna z metod analizy literackiej [zob. DM:
445]. Nowy ,kinematograficzny punkt widzenia” bylby cennym spojrzeniem na
dotychczasowa poezje — wymienial takie nazwiska jak Juliusz Stowacki czy Antoni
Malczewski — jako zestawienie obrazowosci filmu oraz ,,malowniczosci”®.

Zmienita si¢ roOwniez sama struktura recenzji Irzykowskiego, ktéry tropit najlepsze
I najgorsze realizacje ,.kinowych” tematéw. Recenzje literackie Irzykowskiego to dlugie
artykuly opatrzone erudycyjnymi wstgpami (jak przykltadowo recenzja z noweli
fantastycznych Grabinskiego, w ktorej krytyk omawia tom w kontekscie fantastyki w ogodle
[zob. PR: 555-571]), w wiekszo$ci rowniez stanowigce pretekst do rozwijania wlasnej mysli
— jak wprowadzenie przez Irzykowskiego do autorskiego stownika pojgcia ,,ocalania »istoty
rzeczy«”, ktore rozwinagt w recenzji Historii maniakow Romana Jaworskiego [por. CS: 530—
540]. Recenzje filmowe zajmowaly natomiast w czasopismie zazwyczaj mniej niz poét
kolumny, umieszczano je na ostatniej lub przedostatniej stronie, tuz przy reklamach

konczacych numer. Podczas lektury pierwszej recenzji lrzykowskiego z filmu Ingrama

64 Maria Jehanne-Wielopolska narzekala na poziom takiego dyletanckiego pisarstwa filmowego, ktore
ewidentnie uzaleznione bylo od wymogoéw reklamy — zob. M. Jehanne-Wielopolska, O krytyce filmowej [w:]
Mniszkéwna..., dz. cyt., s. 162-163.

85 Zob. M. Gotebiewska, dz. cyt., s. 253.
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Czterech jezdzcow Apokalipsy, od razu zwraca uwage niewielki rozmiar tekstu, krotkie
I poszarpane zdania, recenzje nie mialy réwniez narzuconej struktury — raz Irzykowski pisat
0 jednym filmie, raz o kilku, a czasami po prostu o interesujacych go zjawiskach, jak choéby
w tekscie o panu Snobkowskim. W jednym z ostatnich artykutow pojawita si¢ nawet reklama
nowo wybudowanego kina ,,Splendid”. Sama tres¢ recenzji zwykle obracata si¢ wokot tego,
na ile film zgodny byt z mysla zawartg w Dziesigtej Muzie, a w czym uchybit tej teorii, jednak
w niektorych momentach mozna przytapa¢ krytyka na niekonsekwencji — przypomina to
intuicyjne krazenie wokot tematow, ktore jako$ go poruszyty. Tak jest w przypadku fotogenii
czy uznania mimiki aktora za decydujagcg w odbiorze filmu. Je$li chodzi za$ o erudycyjne
wstepy, to po pierwsze w recenzjach z ,,Wiadomosci Literackich” takowych nie ma — autor
przechodzi do omawiania filmu tak, jakby kazdy czytajacy dobrze wiedzial, o czym jest
mowa®. Po drugie — Irzykowski czesto mylil sie w nazwiskach tworcow filmowych, aktorow
czy teoretykow. Do brakow w tej materii przyznawat si¢ jednak otwarcie, poczynajac juz od
wstepu do Dziesigtej Muzy [zob. DM: 9],

Tak duza réznica w sposobie pisania recenzji literackich i filmowych nie brata si¢
jednak wyltacznie z temperamentu krytyka czy z deprecjonowania statusu dziet kinowych.
Trzeba pamigtaé, ze pisanie o filmach uzaleznione byto wtedy w duzej mierze od pamigci —
Irzykowski najpewniej mogt jedynie opiera¢ si¢ na notatkach zrobionych podczas seansu lub
zaraz po nim, prawdopodobnie rzadko wracat na kolejny pokaz. Zmienit si¢ wigc materiat
krytyka: byt ulotny, bardziej niedostgpny. Oznacza to nie tylko wybidrczo$¢ czy
niedoktadno$¢ analizy, lecz takze wiaczenie do recenzji tego, co w filmie zaskakiwato,
oddziatalo wprost na emocje, odznaczato si¢ na tle powtarzalnosci elementow Owczesnych
filméw. Przyktadowo Irzykowski wyraznie podnosi w swojej recenzji filmu Ingrama
nachylenie sceny podczas tanca bohaterdw, co w obliczu catosci dzieta wydaje si¢ jednak
sprawa marginalna.

Podobnie struktura tekstu — skrotowa, kumulujaca wiele watkow, zaktadajaca wiedzg
czytelnika o danym obrazie — wynikata po pierwsze z formatu ,,Wiadomosci Literackich”
(liczba znakow w kolumnie byta zapewne ograniczona), a po drugie — wpisywata si¢
w praktyki epoki: repertuar zmieniat si¢ co kilka tygodni i byl zawg¢zony do kilkunastu

tytutdow, wigc zainteresowany widz mogt nadazaé za sprawozdaniem rubryki w czasopismie.

% W kontekécie sporu ze Stonimskim o metody krytyki warto wspomnieé, Ze recenzje mitodszego
krytyka, mimo lekkiego tonu i subiektywnego podejscia do oceny filméw, posiadaty informacyjne
wprowadzenia do zasadniczej tresci artykutow.

67 W liscie do Juliana Przybosia z 1934 roku pisal, ze krytyk mozne rozprawia¢ o rzeczach bez
szerszego kontekstu, kierujac si¢ wlasng intuicjg [zob. L: 266].
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Istotne statlo si¢ wiec medium — demokratyzujgca treSci kulturowe prasa.
W czasopismie Irzykowski pisat o filmie na biezaco, modgl obserwowaé wiele zjawisk
W procesie stawania si¢, bada¢, jak si¢ rodza i zmieniaja, konfrontowal tezy i siebie
Z publicznoscig, mozliwy byl nawet dialog miedzy krytykiem a widzem. W odpowiedzi na list
dzieci niezgadzajacych si¢ z krytyka Sierocej doli Irzykowski okreslit przy okazji rowniez
role czasopisma, w ktorym umieszczal swoje teksty: ,,recenzje filmowe w »Wiadomosciach«
nie s3 wcale na to przeznaczone, aby ludzi informowac i orientowa¢ co do tego, do ktérego
kina dzi$ pojdziemy” [zob. DM: 402]. Wedtlug formuty starego krytyka miaty one kreowac
zmyst estetyczny widzow. Sytuacja, gdy powazny znawca kultury, czyli Irzykowski
odpowiada na list anonimowych dzieci, lub ich matki, zachwyconych lzawg gra ,,szczerej
I kochanej” Mary Pickford, $§wiadczy o znacznej demokratyzacji dyskursu publicznego.
,Budowanie mostow” — postulowany przez Irzykowskiego ideat komunikacji — odnie$¢ juz
mozna do relacji nie tylko miedzy krytykiem i autorem, lecz takze krytykiem i anonimowym
widzem?®e,

Teksty Irzykowskiego, na co zwracatam uwage w poprzednich podrozdziatach, czgsto
od analizy filmu przechodzity do wskazowek dla rezysera czy scenarzysty. Recenzje te mozna
traktowac wigc takze jako eksperyment i wyprobowanie teorii zawartej w ksiazce z 1924 roku
— wiele pomystow 1 intuicji Irzykowski powtarza na tamach ,,Wiadomosci Literackich”,
jednak zdarza sie, ze krytyk sam ze sobg polemizuje, coraz wyrazniej takze zaznacza si¢
rozczarowanie kierunkiem, ktory obrala kinematografia. Obserwujemy mys$l Irzykowskiego
az do decyzji o zakonczeniu dziatalnos$ci niemalze numer po numerze — mozemy przesledzi¢
nie tylko droge, jaka przez te dwa lata przebylto kino, lecz takze sam Irzykowski 1 jego
krytyka 1 teoria. Zaczyna si¢ ona od entuzjazmu 1 silnego poczucia misji. Irzykowski chciat
by¢ lacznikiem miedzy nowym medium a krytyka uprawiang z perspektywy klerka zarowno
mocno zakotwiczonego w literackiej tradycji, jak 1 otwartego na oryginalno$¢ i1 nowosc,
przecierajacego szlaki zupelnie nowego modelu pisania 1 oceniania dziel kultury.
Zorientowanego bardziej na aktualno$¢, biezace wydarzenia, oceniajagcego prace kolektywna,
naznaczong ograniczeniami finansowymi czy technicznymi, a nie natchnienie indywidualnego
tworcy. Golgbiewska zauwazyla réwniez, ze ,,w swojej koncepcji krytyki Irzykowski
wychodzil poza rozwazania na temat relacji autor-nadawca a dzielo i zwracat si¢ ku

rozwazaniom relacji dzieto a odbiorca”®®.

8 Wigcej 0 widzu masowym czy popularnym, a takze o napieciach jego relacji z Irzykowskim, pisatam
w rozdziale pierwszym niniejszej pracy.
9 M. Gotebiewska, dz. cyt., s. 227.
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Krytyka prasowa stuzyta mu nie tylko do sprawdzenia teorii, lecz takze obserwacji
narodzin nowych zjawisk kultury. Ponadto byta ,,upowszechnianiem mysli, wskazywaniem
warto$ciowan i ocen nie tylko dziel, ale i biezacych wydarzen kulturalnych”’®. Wydaje sie
jednak — wobec ,,zuzycia” Irzykowskiego jako recenzenta [por. DM: 436] — ze niski status
Rubryki kinowej w ,,Wiadomos$ciach Literackich” w latach 20. XX wicku, wci$nietej migdzy
listy od czytelnikow a reklamg pasty do zebdw, nie sprzyjat temu upowszechnieniu. Podobnie
ulotny charakter medium prasowego — czytelnicy nie musieli czytaé gazety od pierwszej
strony do ostatniej, jeden numer szybko zastgpowal drugi. Co prawda, recenzje
Irzykowskiego zawsze byly podpisywane, a ,,Wiadomosci Literackie” nalezaly do
prestizowych czasopism opiniotwérczych, jednak nie byla to reguta. Wydaje sie, ze swoja
pozycje autorytetu Irzykowski probowal raczej ratowaé —  autotematyzmem,
metakomentarzem, podkreslaniem wtasnego ,,ja”.

Funkcje upowszechnienia teorii miata spetni¢ Dziesigta Muza jako ksiazka, dzieto
syntetyczne, trwalsze i1 petryfikujace zjawiska, ktorych Irzykowski byt swiadkiem. Sadze, ze
krytyk, dziatajac na dwoch frontach réznych mediéw, mogt mie¢ nadzieje, ze jego pomysty
wejda na stale w obreb pojec¢ kultury, a teoria stanie si¢ praktykg zmieniajaca rzeczywistosc.
Abstrahujac od skutecznosci, byta to nowa strategia, jak odnalez¢ si¢ w §wiecie uzaleznionym
od kapitatu i masowego widza, a przy tym zachowac odrebno$¢, indywidualnos¢ i przede

wszystkim autorstwo teorii.

0 Tamze, s. 187.
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Karol Irzykowski — teoretyk filmu

1. Obraz Irzykowskiego jako teoretyka filmu

Teoria filmowa wyltozona w Dziesigtej Muzie to do tej pory najszerzej oméwiony
aspekt dziatalnosci Karola Irzykowskiego poswigconej zagadnieniom filmu i kina. Kazda
Z dotychczasowych propozycji, z ktorych pragng wyrozni¢ dwa wigksze artykuly oraz trzy
monografie, stanowi indywidualne podejscie do tematu tego wyjatkowego — nierzadko
problematycznego — projektu. Jednoczes$nie wszystkie one poruszajg staly zestaw zagadnien,
ktére zdefiniowaty dzisiejsze myslenie badaczy o Irzykowskim jako autorze teorii filmowe;j
i 0jego dziele — Dziesigtej Muzie. Warto takze nadmieni¢, ze zainteresowanie tg czgscig
spuscizny autora Walki o tres¢ pochodzi raczej od filmoznawcow i filozofki kultury
zainteresowanej zagadnieniami filmowymi. Zdaje si¢, ze literaturoznawcy wcigz traktuja
Drziesigtq Muze jako ewenement i dzielo osobne na tle programu literatury i krytyki
literackiej. Najnowsze pozycje z tej dziedziny — traktujgce przeciez posta¢ Irzykowskiego
w szerszym kontek$cie epoki i1 $rodowiska, w jakim si¢ obracal, a takze prdobujace
rekonstruowaé cato$¢ programu krytyka — wcigz milczg o teorii filmowej. Zaréwno Katarzyna
Sadkowska, omawiajac lwowska krytyke literacka, jak i Jan Jakdbczyk, analizujacy strategie
komunikacyjne Irzykowskiego, rezygnuja z wlaczenia do swoich rozwazan zagadnien
zwigzanych z tym obszarem zainteresowan autora Walki o tresc.

W niniejszym rozdziale chce zaproponowac analize tropoéw wydobytych zaréwno
Z najstarszych opracowan takich autoréw 1 autorek jak Krzysztof Teodor Toeplitz, Aleksander
Kumor i Jadwiga Bochenska, jak i nowych propozycji Marii Gotgbiewskiej oraz Elizabeth
Nazarian. Bedzie to proba zrekonstruowania dotychczasowego obrazu lrzykowskiego jako
teoretyka filmu oraz wskazanie najwazniejszych i najczes$ciej podejmowanych watkow
zwigzanych z Drziesigtq Muzg. W dalszej czesci rozdzialu, na bazie wnioskow z dwoch
poprzednich, przedstawi¢ inne spojrzenie nie tyle na samg teori¢ filmu, ile na pewien model
teorii. Jednocze$nie, w obliczu szczegotowych analiz poprzednikow, pragne zastrzec, ze moja
ambicja nie jest rekonstrukcja peinej teorii filmu Irzykowskiego, raczej podsumowanie
I wskazanie nowych watkéw — dopetnionych praktyka recenzenckg krytyka — w ogladzie tej
szczegolnej mysli.

Doskonatym wstepem do tego typu rozwazan jest przedmowa do drugiego wydania
Drziesigtej Muzy autorstwa Krzysztofa Teodora Toeplitza. Mimo ze tekst nosi znamiona

o6wczesnej ideologii, autor zaznaczyl, ze ksigzka Irzykowskiego ,,jest przede wszystkim
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mysleniem o kinie, mysleniem pelnym dygresji i wypadow w regiony bardzo nieraz odlegle

od zasadniczego tematu’?

. Najczesciej dzi§ przywotywana teza Irzykowskiego, czyli ,.kino
jest widzialno$cia obcowania cztowieka z materia”, miataby jedynie scala¢ t¢ swoista
wedréwke intelektualng autora, a mylnie zostata, wedtug badacza, uznana za aksjomat. Dzieto
Irzykowskiego bytby raczej wstgpem do rozwazan nie tylko nad estetykg filmu, lecz takze
nad historig, sztukag w ogdle, stosunkiem ducha i materii, a nawet nad strukturg $wiata?.
W konsekwencji teoria Irzykowskiego podatna jest na interpretacje i wielokrotnosé lektury.
Jednak te otwarta postawe Toeplitza znamionuje podporzadkowanie teorii Irzykowskiego
mysleniu o filmie wylacznie jako dziele sztuki 1 podkreslanie momentdw w Dziesigtej Muzie,
w ktérych jej autor zastanawiat si¢ nad przysztoscig filmu i kina. Badacz jednocze$nie
odmowit wartosci wychowawczych ksigzce Irzykowskiego, marginalizujgc tym samym temat
kultury popularnej, ktéry Zzywo w niej wystepowat.

Watkiem wartym przypomnienia — mimo ze omowitam go szerzej w rozdziale drugim
tej pracy — jest proba odpowiedzi na pytanie, dlaczego Irzykowski zajal si¢ filmem.
Odpowiedz przynosza prace Aleksandra Kumora i Marii Golebiewskiej; badacze wyszli od
ideologicznej podstawy mysli Irzykowskiego, czyli klerkizmu, sugerujac, ze film
w programie Irzykowskiego — jako co$ nowego i waznego we wspotczesnej kulturze —
pojawit si¢ naturalnie, wynikal z wcze$niejszych zalozen s$wiatopogladowych krytyka.
Potwierdzajg to stowa otwierajace Dziesigtq Muze: ,,sprawiato mi przyjemnos¢ rozmyslac¢ nad
kinem jako dziedzing jeszcze przez myslicieli nie tknigta” [DM: 7]. Irzykowski wkroczyt na
scen¢ mysli filmowej jako autorytet porzadkujacy chaos, klasyfikujacy pewne mgliste jeszcze
kategorie rozproszone po tekstach reklamowych 1 artykutach ,,dyletantéw estetycznych” [zob.
DM: 7].

Kumor kierowal si¢ w swojej analizie raczej w stron¢ wykazania, Zze autor Dziesigtej
Muzy, zafascynowany wynalazkiem, po prostu probowat przetozy¢ teorie literatury na dzieto
filmowe, natomiast Golgbiewska — polemizujgca ze swoim poprzednikiem — na nowo
zdefiniowala podziat na tres¢ i forme dzieta (nie tylko literackiego, lecz takze dzieta sztuki
w ogdle), by dowies¢, ze Irzykowskiemu wcale nie chodzito o to, by zdeprecjonowaé film
jako produkcje wyzyskujaca dokonania tradycyjnych, pracujacych w stowie, sztuk. Wedtug
niej krytyk tropit w filmie nie tyle literackos¢, ile wtasnie swoisto$¢ nowego medium, tepit

natomiast przejawy ,,pasozytowania”’ na dojrzaltym juz jezyku starszych sztuk. Poszukiwat

LK.T. Toeplitz, Wstep [w:] K. Irzykowski, Dziesigta Muza, Warszawa 1957, s. 6.
2 Zob. tamze.
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oryginalnej treéci dla tego intelektualno-kulturalnego wynalazku®, ktora widziat w gtownej
formule swojej ksigzki. Nowg tre$cig przynoszong przez film miat by¢ ruch, proces, trwanie
czy metamorfoza nie tyle rejestrowana, ile przedstawiana, obrabiana przez tworcow
filmowych i ubierana w znaczenia, pojecia, metafory®.

Irzykowski mial w zwyczaju chetpi¢ si¢ swoim pionierstwem na polu mysli filmowej
— przyznawal we wstepie do swojej ksiazki, ze sam jest sobie zrodlem [zob. DM: 9].
Jednocze$nie nie mozna zapominaé, ze teoria ta nie powstawata w prozni: po pierwsze jego
myslenie o kulturze byto mocno zakorzenione jeszcze w XIX wieku, po drugie w tym czasie
na calym $wiecie powstawaly juz niezalezne propozycje teoretyczno-filmowe. Ponadto
indywidualne inspiracje autora Dziesigtej Muzy zakotwiczyly t¢ mysl nie tylko w ubieglym
wieku, lecz takze w tradycji literackiej — Stanistaw Brzozowski i Wiktor Hugo pojawili si¢ tu
jako inspiratorzy glownej tezy ksigzki. Mimo tych XIX-wiecznych Kkorzeni teorii
Irzykowskiego oraz faktu, ze autorka kolejnej rozprawy o Irzykowskim jako teoretyku
filmowym — Elizabeth Nazarian — wprost nazwata Irzykowskiego tradycjonalista®, wydaje sie
jednak, ze jego pelniejszy obraz jako teoretyka w konteks$cie pionierstwa jest nieco inny,
wigze si¢ raczej z chegcig bycia lacznikiem migdzy starym i nowym $wiatem (zar6wno
Swiatem stowa, jak i1 rozwijajacej si¢ kultury wizualnej). Gotgbiewska szczegdélowo omowita
zaleznos¢ watkéw z Dziesigtej Muzy zwigzanych z kinematograficzng percepcja”
nowoczesnej filozofii ewolucji Henriego Bergsona — przywotywanego w Dziesigtej Muzie —
oraz z reprodukcja tresci kultury autorstwa Waltera Benjamina®. Irzykowski sprawdzat wiec
nowatorstwo filmu na starym gruncie, stary grunt natomiast chciat otworzy¢ na nowoczesna
kulture.

Nazarian postawila rowniez teze, ze wptyw na ksztatt mysli zawartej w ksigzce z 1924
roku miato srodowisko krakowskie, w ktorym przebywat Irzykowski. W rozdziale pierwszym
przedstawilam przedwojenng postawe autora Walki o tresci jako sytuujaca si¢ nie tyle wobec,
ile obok 6wczesnego srodowiska inteligenckiego, potepiajacego nowa forme¢ rozrywki, jaka

byl kinematograf. Badaczka z Chicago wskazata ponadto na duzy wptyw na krytyka jego

3 Zob. M. Goflebiewska, Irzykowski — rzeczywistosé i przedstawienie. O tezach filozoficznych Karola
Irzykowskiego, Warszawa 2006, s. 126.

4 Golebiewska zauwazyta, ze w myS$li Irzykowskiego estetyka naturalnie lgczy sie z funkcjami
poznawczymi — poprzez sztuke ludzie uczg si¢ otaczajacego ich §wiata, jednocze$nie poszerzajg swoj Swiat —
nazwa, poje¢cie czy symbol sa narzedziami opanowywania $wiata przyrody. Film mogt wigc da¢ kulturze to,
czego sztuki stowa nie mogly — zob. tamze, s. 40.

5 Zob. E. Nazarian, The Tenth Muse. Karol Irzykowski and Early Film Theory, Lap Lambert Academic
Publishing 2011, s. 134.

¢ O Bergsonie — zob. M. Gotebiewska, Henri Bergson a Karol Irzykowski. Inspiracje i paralele, ,,Prace
Polonistyczne” 2015, s. 91. Zestawienie Irzykowskiego z Benjaminem — zob. M. Golgbiewska, Irzykowski —
rzeczywistos¢ i przedstawienie, dz. cyt., s. 211,

60



przyjacidt — Heleny Boguszewskiej oraz Feliksa Kuczkowskiego (Canis de Canis). By¢ moze
to wtasnie Kuczkowski, autor pierwszych polskich filméw rysunkowych, uksztattowat poglad
Irzykowskiego na film animowany jako jedyna prawdziwa sztuke’. Nalezy takze doda¢, ze
przed II wojna $§wiatowa Irzykowski, wraz ze swoim przyjacielem Tadeuszem Dabrowskim?,
opublikowali w podobnym czasie rozwazania na temat dzwicku w filmie — oba stanowiska
byty catkiem rézne. O ile Irzykowski potepiat nowy wynalazek 1 wieszczyl nadejscie
,ulepszonego teatru” i1 $mier¢ kinematografu, o tyle Dabrowski widzial w ,,dzwickowcu”
wysokoartystyczng sztuke dla wyrobionej juz publicznoSci.

Irzykowski podczas pisania Dziesigtej Muzy nie znal takze zbyt wielu zagranicznych
teorii. Polemizowat z konceptem ,,fotogenii” Jeana Epsteina oraz Louisa Delluca, lecz nie
zapoznat si¢ z catoscig prac tych filmowcow. Mimo to Nazarian zaproponowata w swojej
pracy szerszy oglad Dziesigtej Muzy: zestawita Irzykowskiego migdzy innymi z rosyjskimi
i czeskimi formalistami (porownata efekt ,,prawa zwierciadta” z chwytem udziwnienia
Wiktora Szktowskiego) oraz radziecka awangardg — miedzy innymi z poje¢ciem ,,kino-oka”
Dzigi Wiertowa. Wedlug niej we wszystkich tych trzech teoriach film stuzylby do

transformacji czy to kultury, czy spoteczenstwa®

. Ostatnie zestawienie bylo o tyle
interesujace, o ile ilustrowat je zachwyt Irzykowskiego filmem Turk-sib — w latach 30. XX
wieku autor Dziesigtej Muzy nazwat radziecki film propagandowy ,,arcyfilmem” [zob. DM:
421].

Oproécz polskich nazwisk jak Leon Trystan, Tadeusz Peiper czy Stefania Zahorska
Nazarian postawita obok Irzykowskiego rowniez zagraniczne — Jurija Tynianowa, Jana
Mukarovskiego, Rudolfa Arnheima czy Hugona Miinsterberga. W pracy nie pojawit si¢
jednak Béla Balazs, ktory opublikowat swoja ksiazke Czlowiek widzialny w tym samym roku,
w ktérym ukazala sie Dziesigta Muza'® — wegierski filmowiec, podobnie jak Irzykowski,
widziat w pojawieniu si¢ kina powazng zmian¢ w postrzeganiu kultury, jednoczesnie
Z entuzjazmem powitat powr6t kultury wizualnej. Cztowiek, wedlug niego, dzigki filmowi

bedzie w stanie zdoby¢ dostgp do bezposredniego widzenia $wiata. Ponadto wraz ze

sformulowang przez Baldzsa teorig zblizenia jako istoty filmu pojawita si¢ idea kina jako

" Interesujace wydaje sie, ze w nowszej pracy historycznej o filmie rysunkowym Irzykowski traktowany
jest jako ,,pionier teorii filmu animowanego” — Zob. P. Sitkiewicz, Mate wielkie kino. Film animowany od
narodzin do konca okresu klasycznego [MOBI], Gdansk 2009, loc 4077.

8 Zob. T. Dabrowski, Kinematograf i kinetofon, ,,Gtos Rzeszowski” 1913, nr 37, s. 3-4.

® Zob. E, Nazarian, dz. cyt., s. 165.

10 Aleksander Jackiewicz nazwal oba te dziela ,,najpowazniejszymi zarysami mysli filmowej o kinie na
przestrzeni lat dwudziestu” — zob. A. Jackiewicz, Wstep [w:] Béla Balazs, Wybor pism, wybor A. Jackiewicz,
thum. K. Jung, R. Porges, Warszawa 1987, s. 6.
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lustral®. Irzykowski, wedtug ustalen Golebiewskiej, nie sadzit jednak, by mozliwe bylo dla
cztowieka poznanie bezposrednie, wprost z natury (w tym wypadku poprzez wzrok): jest on
w stanie poznawa¢ $wiat wylacznie w pojeciach!?2. Mimo to ,,prawo zwierciadla” mozna
wlaczyé do tradycji ,.kina jako lustra” — spojrzenia na siebie z dystansu, jako na obcego®®.
Warto dodac¢ takze, ze teoria Irzykowskiego uzywana byta w dyskursie akademickim przez
Romana Ingardena, lecz bezposredni wplyw teorii autora Walki o tres¢ na tradycje filmowa
tutaj si¢ konczy.

Irzykowski niewatpliwie jawi si¢ jako pionier W swojej dziedzinie (literata
wychodzgcego naprzeciw filmowi), a jego teoria wcigz otwarta jest na tekstowg dyskusje
Z innymi teoretykami, sam pisat w przedmowie do swojego dzieta: ,,pozostawitem otwartych
wiele watpliwosci, nie wahatem si¢ da¢ jak najwigcej miejsca zapatrywaniom odmiennym,
a nawet wikta¢ si¢ w sprzecznosci” [DM: 8]. Wspomniane sprzecznosci staty si¢ punktem
doj$cia Kumora w pierwszej naukowej pracy o Irzykowskim jako teoretyku filmu. Badacz,
wychodzac od strukturalistycznych metod opisu, zakonczyt swoj wywdd wnioskiem, ze autor
Dziesigtej Muzy byt kiepskim teoretykiem kina, lecz dobrym jego obserwatorem?®.
Irzykowski oczywiscie wiedzial, ze nie jest w stanie — na podstawie biezacego stanu wiedzy
oraz dynamicznie rozwijajacego si¢ medium — stworzy¢ spojnego systemu, jego intencja byto
natomiast podanie pewnej propozycji zdefiniowania kina i filmu, zastanowienie si¢ nad jego
mozliwo$ciami, ale tez konsekwencjami, a wreszcie streszczenie dotychczasowych refleksji
na jego temat. Dziesigta Muza miataby wiec by¢ wielopoziomowym, wielowatkowym
dzietem otwartym (zar6wno na dyskusj¢, jak i na rozwoj zawartej w niej mysli) 1 to wlasnie
od tego wychodzg kolejni badacze mysli filmowej Irzykowskiego.

Przyktadowo Bochenska zwrocita uwage na osobisty ton krytyka, nazywajac ksigzke
z 1924 roku pamietnikiem odnotowujagcym powstawanie nowej sztuki®. Na podobny watek
ujmowania zjawiska w ruchu, czy tez u swoich zrodel, wskazata Nazarian; dla niej Dziesigta
Muza jednoczes$nie opisuje 1 pokazuje mozliwosci kina: opisuje aktualny status filmu jako
estetycznego przezycia, takze jako kulturowego i technicznego zjawiska, oraz wskazuje, jak

film 1 kino powinny wplywa¢ na publiczno$¢, stanowi wigc takze pewien podrecznik dla

11 Zob. T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu: wprowadzenie przez zmysty, thum. K. Wojnowski,
Krakow 2015, s. 83.

12 70b. M. Gotebiewska, Irzykowski — rzeczywistos¢ i przedstawienie, dz. cyt., s. 31-32.

18 Kulturowa diagnoza [Baldza — przyp. W.S.] o nowym typie percepcji twarzy w ruchu powstajagcym
wraz z narodzinami kina i powig¢kszenia wprowadza nas w zagadnienia widza konfrontujacego si¢ z lustrem,
widzacego si¢ niejako na nowo [...] —tamze, s. 86.

14 Zob. J. Bochenska, Polska mys! filmowa do 1939 roku, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1974, s. 216.

15 Zob. A. Kumor, Karol Irzykowski. Teoretyk filmu, Warszawa 1965, s. 223

16 Zob. J. Bochenska, dz. cyt., s. 104—105
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tworcow filmul’. Odmiennie patrzyta na Irzykowskiego jako teoretyka filmu Gotebiewska —
byt on dla niej nie tyle obserwatorem, krytykiem czy diagnosta, ile myslicielem i filozofem.
Na podstawie jego teorii badaczka pokazala, jak widzial percepcje cztowieka zanurzonego
w kulturze w ogole, przedstawita réwniez problem reprezentacji rzeczywistosci w dziele
sztuki i jak wynalazek ten zmienit dotychczasowe pojmowanie $wiata'®. Golebiewska
udowodnita, ze teoria filmowa Irzykowskiego nie tylko stanowi integralny element programu
krytyki autora Walki o tres¢, lecz takze szczegdlny moment w calym jego filozoficznym
namysle nad wspdtczesng mu kultura.

W badaniach nad teorig filmowa Irzykowskiego wyodrebni¢ mozna réwniez watek
rozdzielenia filmu od kina. Sam autor Dziesigtej Muzy na pewno zdawat sobie sprawg z tego
rozroznienia w latach 30. XX wieku — w cytacie przywotywanym w rozdziale pierwszym
niniejszej pracy zdradzit, ze kino smakuje mu nie jako ,,ten lub 6w utwor filmowy, lecz jako
kino” [DM: 426]. Wczesniej analizowalam ten fragment w kontekscie obrazu Irzykowskiego
jako widza, tutaj chce odnie$¢ go do namystu nad tym, czym jest film, a czym kino. Wczesne
prace badawcze omawialy ten problem w ramach pytania, czy w oczach Irzykowskiego film
to sztuka wysokoartystyczna, lecz wydaje si¢, ze nie jest to dzi§ najciekawsza kwestia.
Irzykowski wiedzial, ze kino moze by¢ artystyczne, jednak na takich samych zasadach jak
literatura dzieli si¢ na realizacje indywidualne, szczere 1 poszerzajace obszary kultury o nowe
pojecia, 1 na literatur¢ popularng — fantastyczng czy sensacyjng, karmigca czytelnika
atrakcyjnym odbiciem rzeczywistosci. Bochenska zauwazyta, ze film mial wedtug
Irzykowskiego spelnia¢ przede wszystkim zatozenia swojego gatunku — whbrew pozorom to
wlasnie filmowi narracyjnemu poswigcit Dziesigtq Muze, nie ,.etiudom ruchomym” ani
filmowi rysunkowemu, ktére uznawat za sztuke!®. Podobnie Golebiewska skierowata swoja
uwage na film ekstensywny jako narzedzie poznania ksztaltujace nowa percepcje widza
kinowego. Wedlug badaczki ,szacunek Irzykowskiego dla filmu ekstensywnego, czyli
popularnego, wynikat z mozliwosci poddania dzigki niemu tego, co mato rozpowszechnione —

publicznej dyskusji (sztuka, pewne zachowania, rowniez idee)’?. Réwniez Nazarian po

17 Zob. E. Nazarian, dz. cyt., s. 19. Ten ostatni watek rozwinetam w drugim rozdziale niniejszej pracy —
sadze, ze omowienie recenzji filmowych Irzykowskiego duzo lepiej prezentuje autora Dziesigtej Muzy jako
autora swoistego przewodnika dla polskich tworcow filmowych.

18 Gotebiewska w interesujacy sposob rozszerzyla zagadnienie filmu w demokratyzujacej sie kulturze
do zagadnien nowych mediow w ogole — takze radia i telewizji — zob. M. Golgbiewska, Irzykowski —
rzeczywistos¢ i przedstawienie, dz. cyt., s. 195.

19 Zob. J. Bochenska, dz. cyt., s. 125.

20 Gotebiewska, Irzykowski — rzeczywistosé i przedstawienie, dz. cyt., s. 264.
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pierwsze omoéwila film jako narzedzie poznawcze w nowym typie kultury wizualnej?, po
drugie przeciwstawita sobie film jako sztuk¢ i komunikacj¢ (medium), stwierdzajac, ze
Irzykowski szybko porzucit roztrzagsanie, czy mozna uzna¢ film za sztuke — duzo bardziej
zajmowala go ,,kinowo$¢” nowego wynalazku i jego produkcji??. Nowy jezyk filmu byt o tyle
,»kinowy”, o ile byt swoistg kulturowg ekspresja ,,widzialnosci niewidzialnego”, a wigc ruchu,
o ile udawato mu si¢ roéwniez przekaza¢ jakas nowa wartos¢ (jakos¢) odbiorcy. Okazuje sie
wiec, ze kino bylo duzo istotniejsze dla Irzykowskiego jako medium przeksztatcajace
rzeczywisto$¢ kulturowa, wierzyt jednak, ze mozliwe jest to wylacznie w indywidualnym
akcie tworczym — dlatego tak wiele nadziei poktadat w literatach, ale nie twoércach literatury,
raczej w autorach scenariuszy [zob. DM: 8, 343-344].

Ostatnim watkiem, na ktory chcialabym zwrdci¢ uwage w tej czesci rozdzialu jest
kwestia tego, w jakim celu powstata teoria Irzykowskiego. Z moich wcze$niejszych ustalen
wynika, ze jej zrodto lezy glownie w intelektualnej przyjemno$ci zajmowania si¢
nieopracowanym zjawiskiem, ale tez w przyjemnosci chodzenia do kina. Ponadto — wedtug
Kumora oraz Gotgbiewskiej — zainteresowanie to naturalnie wynikato z zatozen ideologii
klerkowskiej. Nazarian natomiast najdobitniej ze wszystkich badaczy zajmujacych si¢
Drziesigtq Muzg zwrocita uwage na inny aspekt decyzji O jej napisaniu — otoz, teoria
Irzykowskiego powstala dla praktyki. Wedtug niej Irzykowski zajat si¢ na powaznie filmem
takze przez sytuacje polityczna, ktorej byt uczestnikiem w latach 20. XX wieku. Badaczka
podjeta tez watek wielkich nadziei zwigzanych z edukacyjno-wychowawcza rola filmu
W nowej powojennej rzeczywistosci®. Teoretycy z Europy Srodkowej widzieli w nowym
medium szans¢ na zbudowanie tozsamosci narodu poprzez popularnos¢ kina, sugestywne
dziatanie na masowa wyobraznie?®. Stowem, film moégt pomoc zdefiniowaé, czym byla

i miata by¢ w nowej rzeczywistosci ,,polsko$¢”, zdemokratyzowaé pewne wartosci®®. Warto

2 Pisata ona, ze kino miato ¢wiczy¢ widownie w widzeniu rzeczywisto$ci jako catosci, w poszukiwaniu
zrodtowych elementoOw znaczenia. Rozwazania te oparte sg na autorskim ,,prawie zwierciadta” Irzykowskiego —
zob. E. Nazarian, dz. cyt., s. 116.

2 Tamze, s. 130.

2 Wydaje sie, ze w tym konteks$cie wazng pracg dla Nazarian, mimo ze sama tego nie przyznawata,
bylto zebranie i opracowanie antologii polskiej mysli filmowej przez Jadwigg Bochenska. To wiasnie ta praca
pokazuje, jak wazna w nowym panstwie dla inteligencji, zwiazanej przeciez gtownie z literatura, okazata si¢
takze rola edukacyjna i tozsamo$ciowa filmu, obok pytania o jego status jako sztuki — zob. Polska mysl
filmowa..., dz. cyt., s. 7. Inng pracg juz w catoéci dotyczaca tego watku polskiej publicystyki filmowej jest
opracowanie Barbary Gierszewskiej — zob. Mniszkéwna... i co dalej w polskim kinie? Wybor tekstow z czasopism
filmowych dwudziestolecia miedzywojennego, oprac. B. Gierszewska, Kielce 2001.

24 Zob. E. Nazarian, dz. cyt., s. 13, 90.

%5 Alina Madej analizowata, jak upadly te nadzieje. Kinematografia polska nie uciekla od uwiktania
w kapitat i produkcje — w konsekwencji mity narodowe zostaty przetransponowane w melodramaty. Jak pisata:
,,tym sposobem kino stato si¢ rodzajem krzywego zwierciadla, w ktérym mogta przegladaé si¢ kultura polska” —
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przypomnieé, ze Dziesigta Muza powstata z subwencji Departamenty Kultury 1 Sztuki, dzieto
to miato ,,wplyna¢ zaptadniajaco i uszlachetniajaca na polska tworczos$¢ filmowa” [DM: 7].
Drziesigta Muza to w zatozeniu podrgcznik, zbidr wskazowek, jak stworzy¢ dobry film —
w domysle — polski. Podobnie recenzje z lat 20. XX wieku zarazem uczyly oglada¢ filmy, jak
i — w teorii — tworzyly wokétl ich powstawania intelektualng dyskusje. Irzykowski
sformutowal wigc teori¢ z 1924 roku — niezaleznie od tego, czy si¢ to udato, czy tez nie —
przede wszystkim do jej praktykowania, spodziewat si¢, ze po publikacji zostanie zaproszony
do czynnego udziatu w realizacji filmu polskiego.

Podsumowujgc, mozna nieco przewrotnie powiedzie¢ — znajac dalsze losy omawianej
mysli filmowej — ze Irzykowski zaproponowal nowy model uprawiania teorii, ktory jest
wewngtrznie sprzeczny, nieusystematyzowany i niekompetentny w tym sensie, ze
opracowany nie przez specjaliste, lecz przez amatora kina. Jednocze$nie na t¢ teori¢ daje si¢
spojrze¢ z zupelnie innej strony — jako otwarta na rozwijanie mys$li w niej zawartych,
interpretowanie i dyskutowanie z jej tezami. Moze to by¢ réwniez proba wlaczenia nowego
medium w obszar tradycyjnej kultury i jednocze$nie tej kultury diagnoza. O ile obraz teorii
sprzecznej 1 raczej nieudanej wytania si¢ z pracy Kumora, o tyle Irzykowski zainspirowat
Gotebiewska i Nazarian do zmiany metody badawczej i porzucenia zamiaru przedstawienia
jej jako zamknietej struktury. Jednocze$nie warto podkresli¢, ze jest to mysl powstata
z wnetrza XIX wieku, spod pidra mysliciela zwigzanego z literaturg, mysl takze bardzo
osobista, bo nieusystematyzowana odniesieniami do innych teoretykéw, raczej zbierajaca
roézne, zastyszane glosy, wynikajaca z doswiadczenia ,,chodzenia do kina”. Paradoksalnie sita
Drziesigtej Muzy lezy wigec w jej niedoskonatosci — we wtornosci wobec tradycyjnych sztuk,
niekonsekwencji, niewiedzy, wreszcie w subiektywnym oraz narzuconym przez przemyst
wyborze omawianych filmow.

W dalszej czeSci pracy postaram si¢ rozwing¢ to spojrzenie na mysl filmowa
Irzykowskiego, a takze odnies¢ wczesniejsze wnioski zwigzane z widownig kinowa oraz

z pytaniem o krytyke filmowg do teorii autora Dziesigtej Muzy.
2. Teoretyk rodzi si¢ z widza

W 1932 roku Irzykowski zanotowat w dzienniku, ze Dziesigta Muza byta ,,zej$ciem do
konkretéw, do konkretowiska” [D: 275]. Krytyk napisat to w stosunku do zajmowania si¢

tematem powierzchni czy fizjologii rzeczy oraz zdarzen — wydaje si¢, ze tak samo

A. Madej, Mitologie i konwencje. O polskim kinie fabularnym dwudziestolecia miedzywojennego, Krakow 1994,
s. 29.
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Z perspektywy tworcow 1 widzow. W rozdziale pierwszym opisatam szczegd6towo obraz mysli
Irzykowskiego z punktu widzenia publiczno$ci, teraz chciatabym zajaé si¢ sama teorig
sformulowang w ksigzce z 1924 roku z tego punktu widzenia. Bedzie to oglad zaréwno
Z wewnatrz, jak i z zewnatrz, czyli z perspektywy sposobu przekazania tej mysli. Irzykowski
kierowal swoje rozwazania do filmowcow, producentow, ale tez do przecigtnego widza —
ktorym przeciez takze byt — by da¢ mu ,,zywe kryterium do oceniania wartosci sztuk, ktore
w filmie widuje” [DM: 8]. Kryteriami zajmowalam si¢ szczegdétowo w rozdziale drugim
niniejszej pracy, tutaj pragne rozwina¢ watek ,,sztuk” oraz ,,widzialnosci”. Oznacza¢ to bgdzie
zajecie si¢ trzema watkami: po pierwsze tym, co kino zmienito w odbiorze kultury, po drugie
— co widz mogt zobaczy¢ w kinie, a po trzecie — co Irzykowski zawart w swojej teorii
Z punktu widzenia kulturotwoérczej roli filmu, to znaczy: jak pisat on o filmie polskim, czy
rzeczywiscie byta to narracja majaca stworzy¢ idealny film propagandowy, tozsamosciowy.

Kino byto wigc dla Irzykowskiego przede wszystkim ,,widzialnos$cig” — powtarzaniem
tego, co widziato si¢ w codziennym do$wiadczeniu oraz podgladaniem tego, co do tej pory
pozostawato niewidoczne. Zadne inne medium nie dawato takich mozliwosci — najblizsze
temu byto malarstwo, jednak nie stawialo ono, wedlug autora Dziesigtej Muzy, cztowieka
W centrum, odwzorowywalo takze $wiat statyczny, nie dynamiczny czy tez — stajacy si¢. To
wlasnie kino byto ,Kroélestwem Ruchu” przywracajagcym ,,moment cudownos$ci, moment
pierwszego spojrzenia” [DM: 35]. Sprawialo, ze przed oczami publicznos$ci stawat ozywiony
obraz, ruch jako zagadka — ewenement do tej pory niezbadany.

W Drziesigtej Muzie Irzykowski przyznawal, ze filozofia Bergsona stanowita jedna
z gtownych inspiracji jego ksigzki, jednak odnosil si¢ do rozpoznan francuskiego mysliciela
polemicznie. W Ewolucji tworczej francuski filozof poréwnal potoczny sposdb myslenia
cztowieka do dziatania kinematografu, jednoczesnie jednak podkreslit ciggtos¢ stawania sie
rzeczywisto$ci, byt okazywat si¢ w tej optyce procesem, nie gotowym stanem. Odnoszac si¢
natomiast do codziennego doswiadczenia cztowieka — skierowanego ku ,stwarzaniu

uzytecznoéci”?® —

ujat on t¢ cigglo$¢ w stanach, jakosciach czy formach, kazdy z nich zdawat
si¢ cztowiekowi gotowa caloscia, a ich ruch polegatby na zastgpowaniu jednego kolejnym
(niczym filmowy montaz). Tak wtasnie dziata kinematograf: ,ruch istnieje tu rzeczywiscie:
jest on w przyrzadzie”?’. Podobnie cztowiek umieszcza siebie, niczym maszyne, na zewnatrz

procesu, by mdc zdystansowac si¢ 1 opisa¢ dane zjawiska — poznanie ludzkie miatoby wiec

% Zob. H. Bergson, Kinematograficzny mechanizm myslenia i ztudzenie mechanistyczne. Rzut oka na
historie systemow. Rzeczywiste stwarzanie sie i falszywy ewolucjonizm [w:] tenze, Ewolucja tworcza, przet.
F. Znaniecki, Krakow 2004, s. 239.

27 Tamze, s. 244.
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charakter analityczny. Bergson podkreslit, ze jest to zludzenie potocznego myslenia,
Irzykowski natomiast, rowniez wigzac film z czasem i ruchem w czasie, twierdzil, ze ma on
pierwotnie charakter wiasnie syntetyczny. Kinematograf dubluje rzeczywisto$¢ w jej calosci,
zarOwno na poziomie rejestracji, jak i odbioru, dopiero pozniej — w akcie myslenia — dochodzi
do analizy obrazu®®. Irzykowski pytat wigc za Bergsonem o zalezno$é miedzy maszyna
a percepcja widza (takze czlowieka w ogodle) — zastanawiat si¢ nad tym migdzy innymi przy
okazji rozwazan na temat ,,prawa zwierciadta”.

Kino, jak pisat Irzykowski, powstato dla widzialnos$ci, filtruje rzeczywistos¢ dla
naszego spojrzenia, rejestrujagc na ekranie pewnego rodzaju calostki, syntezy tej
rzeczywistosci, jednocze$nie nig niebgdace. Kino bowiem: ,,zamienia §wiat na widma” [zob.
DM: 38]. Tym samym film absorbuje wytacznie jeden zmyst — wzrok — biernie poddajacy si¢
przeptywowi oderwanych od Zycia obrazow, ktore kiedy$ juz widziat — przerobit je w swoim
wlasnym do$wiadczeniu. Rozpoznanie ich jest, wedlug Irzykowskiego, gtéwnym zrodiem
przyjemnosci i atrakcyjnosci filmu. Kumor zauwazyl w tym rozpoznaniu przedpole dla
przetwarzania ich w wyobrazni widza%®, co moglo staé¢ sie zalgzkiem sztuki*’. Natomiast
Golebiewska w tym reprodukowaniu obrazéw, podobnie jak jej poprzednik, widziata
mozliwo$¢ ,,potwierdzania lub negowania wilasnych dziatan i1 mysli, w tym slusznosci

»31 Badaczka rozpatrywala wiec ,prawo zwierciadta”

przekonanh 1 prawdy poznania
W kontek$cie duzo szerszym niz artystyczno$¢ filmu, mianowicie w relacjach spolecznych
i komunikacyjnych, w ktorych widz staje si¢ wrecz $wiadkiem wilasnego przezywania.
Gofebiewska nie podjeta juz watku artystycznosci dzieta filmowego na rzecz wkiadu
Irzykowskiego w badania rozpatrujace zmystowy odbior filmu przez widza i oddziatywanie
na niego obrazu w nowej, zmieniajacej sie formie uczestnictwa w kulturze®.

Irzykowski podkreslit wigc w Dziesigtej Muzie zasadniczg zmiang, jaka dokonuje si¢
W kulturze dzigki takiemu odbieraniu dziela: ,,powigksza si¢ optyczna powierzchnia $wiata.
Wyobrazmy sobie, ze byta ona dotychczas pogieta, zmarszczona, pofatdowana 1 teraz fatdy
powoli si¢ wygtadzajg, aby stucha¢ praw zwierciadta” [DM: 39-40]. Porownat ja do
podobnych zmian, jakie zaszty w czasie wynalezienia rysunku lub pisma, jedyna roznica

bytaby taka, Ze tamte przemiany odbywaty si¢ bardzo powoli, natomiast ,.ta odbywa si¢

gwaltownie 1 W naszych oczach” [DM: 39].

28 Zob. M. Gotebiewska, Henri Bergson a Karol Irzykowski — inspiracje i paralele, dz. cyt., s. 95.
2 Irzykowski to przedpole wszelkiej sztuki nazwal w pracy Walka o tres¢ ,,aktualno$ciami poezji” [zob.
WT: 264-283].
30 A Kumor, dz. cyt., s. 77.
31 M. Gotebiewska, Irzykowski — rzeczywistosé i przedstawienie, dz. cyt., s. 217.
32 Tamze, s. 235.
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Nie tylko jednak kino i obrazy, ktore produkuje, byly $§wiadectwem tej nowosci
W kulturze, zmiana zachodzita takze w odbiorze dzieta, a nawet w samym odbiorcy, a jak
powiedziatby Irzykowski — ,,w ludzkiej duszy” [zob. DM: 39]. Widz jest $wiadkiem
i uczestnikiem, a w obliczu ,,prawa zwierciadta” staje si¢ rowniez tworcg — zar6wno filmu,
jak 1 kultury. W interpretacji Nazarian Irzykowski wskazal tym jedynym odniesieniem do
nowej jakosci w odbieraniu kultury na wazng transformacje zachodzaca w ludzkiej
Swiadomosci — film zmienia sposdb, w jaki postrzegamy dzieto, mianowicie widzimy seri¢
obrazoOw przedstawiang w czasie jako calos$¢, publiczno$¢ nie szuka diuzej detali, jak na
scenie teatralnej, bo to wlasnie obraz jako ptaska, jednorodna powierzchnia staje sie
znaczeniem®. Béla Balazs, odnoszac sie¢ do wewnetrznego jezyka filmu, widzialby w tym
fakcie narodziny nowej kultury wizualnej oraz nowego typu odbiorcy, czlowieka

posiadajacego ,,nowa wrazliwo$é, nowa zdolno$¢ i nowa kulture”®*

. Kino, jak chciat
Irzykowski, poszerzylo granice §wiata ludzkiego, dalo cztowiekowi do ogladania samego
siebie w nowej odstonie, poszerzato percepcj¢ o to, czego do tej pory nie widzielismy —
odkrylo przed nim skérg, powierzchni¢ $wiata, ktora ,nie tylko oddaje to, co zwykle
widzimy; podglada za nas wytrwale i odwaznie takze to, czego nie widujemy wskutek
niedostgpnosci lub niecierpliwosci” [DM: 39].

Wydaje si¢ jednak, ze ,,prawo zwierciadta” i wplyw kina na ,,ludzkg dusze” to nie
tylko to, co ,ruchome obrazy” moga da¢ widzowi, lecz takze to, co widz daje
przedstawionemu $wiatu. Jeszcze przed wojng Hugo Miinsterberg rozwazat zwiazek filmu
jako widzialnosci w podobnym kontekscie, lecz zastanawial si¢ raczej nad tym, jak widz
ksztattuje widziany przez siebie ruch obrazow nowej sztuki. Pisat, ze film nie tylko modeluje
jego percepcje, lecz takze ja odzwierciedla. Wedlug niego znaczenie 1 tre$¢ filmu nie
pochodza z zewnatrz (nie z rzeczywistosci, jak chciat Irzykowski), lecz wiasnie z wewnatrz,
umyst widza wklada wszelkie pojecia 1 symbole w obserwowane przedstawienie.
Miinsterberg miedzy innymi zauwazyl, ze ,jest to tak, jakby zewnetrzny Swiat zostat
wpleciony w nasz umyst i uksztatltowany nie poprzez swoje wlasne prawa, lecz poprzez nasze
akty uwagi”®®. Tak wiec obraz ksztaltuje sic wraz ze zmianami zachodzacymi w percepcji
widza, a wrecz wedle jego mysli — jest to, by tak rzec, reakcja zwrotna. Jesli dodatkowo wzigé¢
pod uwage rozwazania Irzykowskiego 1 Balazsa na ten temat, okazatoby si¢, Ze odbidr filmu

przez widza jest niestaty, jego widzenie obrazéw zmienia si¢ dynamicznie, dostosowuje do

33 Zob. E. Nazarian, dz. cyt., s. 116.

34 B. Balazs, dz. cyt., s. 48.

3 H. Miinsterberg, Dramat kinowy. Studium psychologiczne, thum. A. Helman, £.6dZ 1989, s. 72.
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wcigz rozwijajacych si¢ mozliwosci kina. Na t¢ szybkos$¢ zwracali uwage 1 Irzykowski,
I Balazs. Ten drugi pisal, ze w prymitywnosci przedwojennych filméw ,,potrafimy rozpoznaé
jeszcze samych siebie”®®. Kino rejestruje wiec nie tylko naskérek i widma rzeczywistosci —
jak utrzymywat Irzykowski — nie jest réwniez utudg naszej percepcji — jak chcial Bergson —
ale rowniez, zapewne jednoczes$nie, jest czym$ ,zywym”, bo zmieniajgcym si¢ wraz
przemianami naszego postrzegania, takze pod naporem naszych doswiadczen i naszej wiedzy.
Ruch, pojecie wysuwane w Dziesigtej Muzie na plan pierwszy, staje si¢ wiec nie tylko
tematem kina czy wrecz trescig, lecz takze jego wiasciwoscig — ruch jako trwanie, jako
zmiana czy jako iluzja percepcji widza.

Miinsterberg podkreslil takze, ze filmowe wrazenia, dzialajagc na widza zmystowo
i tym samym wyzwalajac emocje, biorg go w posiadanie®’. Irzykowski rowniez zwracal
uwage na narkotyczne dzialanie kina, jednak nie na realne niebezpieczenstwa ptynace
Z rozpoznanego przez niego dzialania ,,prawa zwierciadta”. Wspomniatam o tym w rozdziale
pierwszym, jednak warto réwniez tutaj przywota¢ mys$l Kracauera, ktory w podobnym
kontekscie pisat o ,,przerabianiu w fikcji rzeczywistosci” — ,,im mniej wiernie [obrazy —
przyp. W.S.] ukazuja powierzchni¢ rzeczy, tym bardziej staja si¢ prawdziwe 1 wyrazniej
ukazujg lustrzane odbicie sekretnego mechanizmu, napedzajacego spoteczenstwa”®,
Wttaczajac w przedstawienie wlasne pragnienia 1 marzenia, ,fantazja dodaje $wiatu
cudownosci, tak by jego brzydota przeszta niezauwazona™®. Jest to proces o tyle
niebezpieczny, o ile tworzy oderwang od rzeczywistosci fatszywa §wiadomos$¢ kulturowa,
a film staje si¢ narzedziem ideologii i propagandy. Mimo ze lustro nie przekazuje nieprawdy;,
to wcigz daleko mu do odzwierciedlania prawdy, tymczasem publiczno$¢ wierzy
W pokazywane jej obrazy, jakby byly catos$cig Swiata, a nie tylko pewng konkretng catostkg —
fizyczng, zmyslowa cze$cia $wiata, ktora mozna jedynie zobaczy¢. Miinsterberg twierdzit
natomiast, Ze nie mozemy uzna¢ za prawdziwg rzeczywistosci ukazywanej na ekranie’, ale
juz w recenzjach Irzykowskiego zaczyna pojawiac¢ si¢ ta ,,nowa sfera publiczna”, jak pisat
o odbiorcach kina Kracauer. W rozumieniu autora Dziesigtej Muzy bytaby to jednak
publiczno$¢ nieswiadoma, ze oglada konstrukt, Ze patrzy nie na rzecz, lecz na jej widmo.

»Prawo zwierciadta” Irzykowskiego moze prowadzi¢ ku roéznym interpretacjom

I rozwinigciom tej koncepcji. O ile Kumora poprowadzito do rozwazan na temat filmu

% B. Balazs, dz. cyt., s. 51.
7 H. Miinsterberg, dz. cyt., s. 91.
38 S, Kracauer, Panny sklepowe idg do kina [W:] Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnos¢ i kultura
popularna, red. T. Majewski, L.odz 2008, s. 269.
3 Tamze, s. 276.
40 H. Miinsterberg, dz. cyt., s. 54.
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intensywnego, czyli filmu czystego ruchu bazujacego wytacznie na zmystowych wrazeniach
widza, o tyle Nazarian do kwestii ,,kinowoéci” nowego medium*! oraz koncepcji udziwnienia
Szktowskiego. Interesujace wydaje si¢ przede wszystkim zwrocenie przez Irzykowskiego
uwagi na cato$é, syntetycznoéé przedstawienia filmowego, potaczong z symbolicznoscia®.
Sadze¢, ze nie bedzie naduzyciem wysnucie wniosku, ze — szczegdlnie w zderzeniu mysli
autora Dziesigtej Muzy z innymi propozycjami teoretycznymi tamtego czasu — metafora filmu
jako zwierciadta, a przynajmniej wykazanie przez Irzykowskiego pewnych zbieznosci
poprzez analize¢ ,,prawa zwierciadta”, moze by¢ §wiadectwem, ze juz w latach 20. XX wieku
rozwazano film nie tylko jako ramg¢ i obraz, lecz takze jako lustro. Co wigcej — W Swoistej
,prelacanowskiej” interpretacji*®. W kinie widz — niczym podczas fazy lustra, ktorg
przechodzi dziecko — rozpoznaje siebie jako cato$é, staje si¢ dla siebie wyabstrahowanym
symbolem i przedstawieniem. Psychoanalityczna interpretacja odbioru filmowego obrazu to
rowniez podkreslenie — podnoszonej takze przez Irzykowskiego — identyfikacji nie tyle

Z rzeczywistoscia, ile z jej odbiciem, widmem®*

. Na tej podstawie widz percypuje
wyobrazenie rzeczywistosci. A jesli rzeczywistos¢ ta, moOwigc w uproszczeniu, tkwi w naszej
nieswiadomos$ci, a materii — jak pisal Irzykowski — przystuguje pewna wewnetrzna logika

(mowa) [zob. DM: 68], to mozliwe jest rowniez odkrycie jezyka filmu®.
3. Teoretyk jest krytykiem

,Prawo zwierciadta” poprowadzito Nazarian do wniosku, ze ,.kinowo$¢” — czyli
pierwotne doswiadczenie ogladania ,;ruchomych obrazow”, kwintesencja widzialno$ci
w Kinie — byta tym, co Irzykowski uznawat za tres¢ filmu, a wiec jego swoisto$é, niezalezng
od perspektywy widza. Podobnie tre$cig filmu miat by¢ ruch — moment, w ktérym materia,
naga powierzchnia §wiata, spotyka sie z cztowiekiem. Ruch mogt staé sie jezykiem filmu*®.

Chcialabym jednak spojrze¢ na ten aspekt teorii Irzykowskiego z innej strony. Kiedy
autor Dziesigtej Muzy pisat, ze film musi by¢ przede wszystkim ,,kinowy”, mial rowniez na

mysli, ze powinien wykorzystywa¢ swoje mozliwosci — nie tylko wewnetrzne, przypisane mu

41 Zob. E. Nazarian, dz. cyt., s. 116.

42 M. Golebiewska, Irzykowski — rzeczywisto$¢é i przedstawienie, dz. cyt., s. 195.

4 Program literacki Irzykowskiego do Lacanowskiej reinterpretacji psychoanalizy Freuda poréwnata
Lena Magnone. Omowita takze zwiazki autora Pafuby z mysla Freuda i lektury jego prac: zob. L. Magnone,
Karola Irzykowskiego lacanowska lektura Freuda, ,,Kronos” 2010, nr 1, s. 203-214.

4 Zob. L. Demby, Kino w zwierciadle psychoanalityka. Lacanowska faza ,,lustra” jako fundament
wrazenia realnosci w kinie, ,,Estetyka i Krytyka” 2001, nr 1, s. 52.

% Jak pisze Magnone Irzykowski podkreslal w swoich interpretacjach Freuda jezykowa budowe
nie$wiadomoséci, tym, co byto dla niego istotne w tej teorii, byta analiza ,,fizjonomiki tekstu” — zob. L. Magnone,
dz. cyt., s. 209.

6 Por. M. Gotebiewska, Henri Bergson a Karol Irzykowski — inspiracje i paralele, dz. cyt., s. 94.
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jako medium, lecz takze te zewnetrzne, zar6wno techniczne, jak i1 spoteczne. Film miat by¢
popularny, a wiec zrozumialy [zob. DM: 499], zgodny z gustami wielu®’. Kino dysponowato
w tamtym czasie — czego starsze sztuki mu pozazdroscily — szeroka, wrecz masowa, grupa
odbiorcow. Byli to przede wszystkim przedstawiciele klas nizszych — drobnomieszczanskich
czy robotniczych — ktorzy w sali kinowej szukali eskapistycznej rozrywki i wzbudzenia
emocji. Jednocze$nie mozna bylo tam spotka¢ publicystow rozgladajacych si¢ za dobrym
filmem, krytykdw czy myslicieli spodziewajacych si¢ dzieta artystycznego, wreszcie
producentéw filmowych probujacych zorientowac sig, czego publicznos¢ moglaby oczekiwac
od rozwijajacego si¢ przemystu.

Irzykowski w Dziesigtej Muzie wystapil oczywiscie z pozycji eksperta czy tez
nauczyciela, a swoje dzieto nazwal miedzy innymi podrgcznikiem [zob. DM: 7] — z jednej
strony na jego kartach utozsamit si¢ z przecigtnym widzem, postulujac dobry film popularny,
ale z drugiej rzetelnie przywotywal koncepty dotyczace rozwoju roznych galezi
kinematografii, nierzadko stajac wobec nich w opozycji, lecz jednoczesnie wydobywajac
Z tych pomystéw trafne — wedlug niego — spostrzezenia, mogace przystuzy¢ si¢ polskiemu
filmowi. Stworzyl wigc swoiste kompendium, na kartach ktérego sprawdzat mozliwosci nie
tylko kina, lecz takze przydatno$¢ roznych na niego pomystow — zaréwno swoich, jak
i cudzych.

Autor Drziesigtej Muzy sporo miejsca poswigcit filmowi aktorskiemu, ktory swiecit
tryumfy w polskich kinach tamtego czasu, mimo ze nie przekonywal do siebie
Irzykowskiego. Co ciekawe, badacze omawiajacy Drziesigtq Muze czg¢sto zapominaja, ze
krytyk czerpal wiedze nawet nie z ksigzek (przyznawal, ze nie przeczytal ich zbyt wielu), lecz
Z doswiadczenia widza, réwniez nie praktyka filmu. Nawet kiedy podawal réznego rodzaju
wskazowki dla aktorow czy rady dotyczace napisOw lub stosowania gestow 1 mimiki,
wszystko to opieralo si¢ tak czy inaczej na arbitralnym guscie, ewentualnie musiato zosta¢
dostosowane do poprzedzajacej seans teorii, a najpewniej w gre wchodzito 1 jedno, 1 drugie.
W rozdziale Dziesigtej Muzy poswieconym ,,prawu zwierciadta” Irzykowski juz na wstepie
przyznal, Zze niektdre obrazy podobaja mu si¢ bardziej na ekranie niz w rzeczywistosci — to
wlasnie z tej obserwacji, opartej na prostej, subiektywnej konstatacji ,,podobania si¢”, wysnut
calg koncepcje widzialnosci w filmie.

Na kartach Dziesigtej Muzy oprocz filmu aktorskiego i popularnego pojawily sie inne

rodzaje filmowe. Film awangardowy (intensywny) — bez aktorow, podporzadkowany rytmowi

47 Zob. M. Golebiewska, Irzykowski — rzeczywistosé i przedstawienie, dz. cyt., s. 236.
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zmieniajacych si¢ obrazow® — krytyk przeciwstawit filmowi ,.teatralnemu” (ekstensywnemu).
Oznaczalo to przeciwstawienie sobie jako$ci faktoéw prezentowanych na ekranie ich ilosci —
naprzeciw dowolnosci postawit metodg, ale tez trwaniu obrazow przeciwstawil r6znorodna,
szybka akcje. Mimo ze od razu zauwazy¢ mozna sympati¢ Irzykowskiego do postepowania
wedhug metody w produkeji filmu, to jednak rozstrzygnigcie sporu miedzy tymi dwoma
rodzajami otwarcie zostawil scenarzystom, oddal wigc pole prawdziwym, wedlug niego,
ekspertom [zob. DM: 243]. Rownoczes$nie w osobnym rozdziale autor Dziesigtej Muzy snut
plany wobec filmu rysunkowego.

Wszystkie wymienione rodzaje filmow spajataby nie artystycznos¢ ksztattujacego sie
medium, nie tylko ruch jako objawiajacy si¢ w nich w réznych przejawach, lecz takze fakt, ze
o6wczesnie film z powodu swojej popularnosci niejako naturalnie przejat od literatury i teatru
funkcje tozsamos$ciotwoércza, integrujaca juz nawet nie nardd, ale masy. Jak wspominatam,
Nazarian wskazala wlasnie t¢ funkcje filmu, konstruujaca ide¢ ,,polskosci” w nowej
powojennej sytuacji Europy Srodkowej, jako jedna z wazniejszych w teorii Irzykowskiego.
Gotebiewska zauwazyla natomiast, ze autor Dziesigtej Muzy rozwazat film polski — takze
wspomniang ide¢ ,,polskosci” — w kontekscie tresci lokalnych, raczej charakterystycznych
i wyrdzniajacych dla swojej kultury niz w kontekscie tresci narodowych i ,,powszechnie
uznawanych w kulturze i tradycji zachodniej”*®. W kazdym razie film byl zaréwno forma
komunikacji, produktem czy dzietem artystycznym, jak 1 instytucja, a sam Irzykowski juz nie
tylko widzem, ekspertem, nauczycielem, lecz takze uczestnikiem i czlonkiem konkretnej
(lokalnej) kultury — wraz z jej mitami i przesgdami — ktorg starat si¢ opisac.

By¢ moze wlasnie dlatego tak bardzo Irzykowski krytykowal owczesng produkcje
kinematograficzng®® — zarzucat jej przesady czy protokolarno$é, trywializm, a przede
wszystkim Igk przed nowoscig i eksperymentem [zob. DM: 190-191, 193, 194, 200]. W jego
przekonaniu film polski coraz bardziej przypominal laurke, obrazek pigknych krajobrazow,
a jego tworcy za bardzo polegali na jezyku sztuk tradycyjnych, opartych na stowie — jakby
narracj¢ préobowano przetlumaczy¢ na film. Pisal: ,,to nie jest kino, lecz nagromadzenie
znakéw: pojechal, przyjechat” [DM: 195]. Stowem, film polski byt dla niego sztuczng

konstrukcja, zaledwie dekoracja, a co gorsza kiepsko wykonang, wigc demaskujaca przed

48 Wydaje sig, ze Irzykowski omowit tu tak zwane ,kino bez filmu” — por. T. Miczka, Marzenia o ,, kinie
na wolnosci. Krotka historia futuryzacji polskiego filmu [w:] Polska kultura filmowa do 1939 roku, red. J.
Lamann-Zajicek, £.6dz 2003, s. 88.

49 Zob. M. Golebiewska, Irzykowski — rzeczywistosé i przedstawienie, dz. cyt., s. 235.

% Nie tylko zreszta on — ataki na polskg kinematografie ilustrujg liczne recenzje réznych krytykow,
pionierem byt tu Antoni Stonimski, ale takze p6zniejsi autorzy piszacy do opiniotworczych czasopism jak Anatol
Stern, Tadeusz Peiper, Stefania Zahorska czy Maria Leonia Jabtonkdéwna, by wymieni¢ tych najbardziej znanych.
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widzem widowiskowos¢, spektakl. Taka produkcja byta jedynie atrapg ,,polskosci” — sztuczng
proba spojenia wcigz podzielonego panstwa.

Irzykowski, piszac o rodzimej kinematografii, wskazat takze kontekst finansowy
i techniczny — wedlug niego to ,,skagpstwo kapitalu”, bojacego sie inwestycji w film
historyczny czy sensacyjny, produkuje kolejne ,,dramaty zyciowe”, do ktorych potrzeba
,procz aktorow jeszcze tylko salonu, kanapy, kilku krzeset, tancbudy i kawatka Tatr” [DM:
203-204]. Irzykowski starat si¢ demaskowaé przyzwyczajenia i stereotypy myslowe, ktore
staly za staba kondycja narodowej kinematografii®!, jednak nigdzie nie podat prostego
przepisu na dobry film polski. Wydaje sie, ze wedlug krytyka, podobnie jak film nie musiat
by¢ artystyczny, a literatura takze bywa sensacyjna, film polski powinien by¢ przede
wszystkim filmem dobrym, to znaczy przemysSlanym, stworzonym wedle jednej
indywidualnej zasady, mimo ze bedagcym wcigz produktem zbiorowym. Irzykowski z jednej
strony wierzyl, ze takie polaczenie pierwiastka indywidualnego i1 kolektywnego byloby
mozliwe, z drugiej strony nie miat zludzen, ze w takiej rzeczywistosci jest to co najmniej
sprawa przysztosci. Wedlug niego film tworzono popedem, ,,jaki ozywia bobry czy mréwki”,
a prawdziwa tworczos¢ rozwijata si¢ tam, gdzie autor sprawowal ciaggla kontrol¢ nad
»podszeptami zrddel podswiadomych”. Jednak by wcieli¢ w zycie wizje fuzji tych dwdch
przeciwnych spojrzen na tworczos¢ — jak na produkcje i artyzm — trzeba byto nie tylko
zatrudni¢ prawdziwego autora, literata, scenarzyste, lecz takze da¢ mu we wladanie calg te
ekipe filmowa owych ,,mréowek i bobrow” [zob. DM: 25].

Mozna powiedzie¢, ze ,polsko$¢” wedlug Irzykowskiego nie mogla zostac
skonstruowana przez przemyst kinematograficzny, bo wtedy narzucono by publicznosci
falszywe — przypadkowe — warto$ci, szybko kostniejgce w kulturze jako klisze i stereotypy.
Wartos$¢ ta powinna natomiast samoistnie wyptywaé¢ z indywidualnej tworczosci. By¢ moze
tylko w ten sposob datoby si¢ ochroni¢ warto$ci przed szablonem — wedlug krytyka
najwigkszym niebezpieczenstwem dla prawdziwej sztuki. Jest to zalozenie idealistyczne,
wrecz utopijne w obliczu dwczesnego przemystu®?, jednak wpisujace si¢ w catos¢ programu

tworczosci Irzykowskiego, ktora wyptywata z bezposredniego doswiadczenia autora.

51 Jak pisata Madej, diagnozujaca te kiepska kondycje filmu polskiego: ,,0gladajac dwczesne filmy
odnosi si¢ natomiast wrazenie, ze u bram wytworni filmowych zamierato autentyczne zycie, wskutek czego kino
stalo si¢ jedynym w swoim rodzaju rezerwatem rodzimych stereotypow, obsesji i fantazmatow” — A. Madej,
dz. cyt, s. 9.

52 Jednakze w obliczu rozwazafh Rudolfa Arnheima, ktory dowodzil w latach 30. XX wieku, ze kino to
sztuka, okazuje, ze kazde dzieto ,,mechaniczne” — jak fotografia lub film wilasnie — nosi pietno indywidualnego,
przemyslanego wyboru. Teoretyk pisal: ,jezeli chce sfotografowac szescian, nie wystarczy wprowadzi¢ go
W zasieg mego aparatu. Wazniejsza bedzie sprawa mojej pozycji w stosunku do przedmiotu lub tego, gdzie go
umieszeze” — R. Arnheim, Film jako sztuka, thum. W. Wertenstein, Warszawa 1961, s. 12.
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Kino to jednak nie tylko spojrzenie widza na ekran, lecz takze spojrzenie krytyka na
nowe medium. Wedlug Irzykowskiego — jego programowej postawy klerka — miato to by¢
spojrzenie obiektywne, nieuwiklane w polityke czy ideologie, miato wreszcie uczciwie ocenié
zjawisko zaréwno z wewnatrz (jego faktyczne mozliwosci), jak 1 z zewnatrz (zastanowic sig,
jakie miejsce zajmuje wsrod dotychczasowych osiggnigé czlowieka i jakie mogloby zajac).
Warto przywolaé raz jeszcze stowa Jadwigi Bochenskiej cytowane w rozdziale drugim
niniejszej pracy: pi$miennictwo filmowe w Polsce byto raczej nurtem krytyki literackiej®.
Artystyczno$¢ filmu upatrywano w jego korzeniach literackich — oprocz Irzykowskiego
wspomnie¢ mozna Tadeusza Peipera lub mniej oczywisty przykiad Aleksandra
Swietochowskiego — ale tez teatralnych czy plastycznych (Antoni Stonimski, Stefania
Zahorska, a ze starszego pokolenia — Tadeusz Dabrowski). Trudno bylo zachowaé zupetnie
obiektywny osad wobec nowego medium — nierzadko stanowito ono integralny element
w mysli programowej krytykow (jak w przypadku Irzykowskiego), jak réwniez podstawe
nowej teorii sztuki, szczegdlnie poetyckiej (chodzi tu o program ,,Zwrotnicy” Tadeusza
Peipera). W Dziesigtej Muzie krytyk pisal, ze ,.kino jako muza najmtodsza od razu stata si¢
jakby wspolng eksperymentalng czy $mietniskiem sztuk innych; zanim do$cignie swoje
kolezanki, musi przej$¢ przez faz¢ préb, nasladownictw i epigonstwa” [DM: 137].

Wydaje si¢, ze Irzykowski, by ocali¢ indywidualno$¢ kina przed tym rozproszeniem
si¢ w formach dotychczasowych, wprowadzil do swojej teorii wielokrotnie wspomniang
kategori¢ ,.kinowosci”, oddzielng od kategorii ,,artystycznosci”, ktora okreslata to, co film
mogl osiagnac bez wzgledu na zaawansowany jezyk pozostatych sztuk — stowem, to, co byto
charakterystyczne tylko dla nowego medium. Bytaby to przede wszystkim mozliwo$¢
maszyny pokazywania ruchu na ekranie, ale takze inne narzedzia, wspierajace gtowng mysl
Irzykowskiego, jak montaz, dekoracje, dtugos¢ 1 kat uje¢, cialo aktora. Nazarian zauwazyla,
ze juz w latach 20. XX wieku do$¢ wyraznie odrézniano film od kina — ,.film zaczeto
definiowa¢ jako pojedyncze dzielo, natomiast kino jako system produkcji filmu 1 jego
konsumpcji”®*. Tak wiec ,.kinowo$é” odnositaby sie rowniez do procesu powstawania filmow,
tej ,.kolektywno$ci”, ktéra stoi za gotowym produktem, takze systemu producenckiego,
kapitatu i reklamy, wreszcie kultury ogladania filméw oraz, co begdzie mnie najbardziej
interesowa¢ w tym fragmencie, pisania o nich. W tym modelu teoretyk juz dluzej nie
zajmowat si¢ dzielem oderwanym od czasow 1 sposobow jego odbioru, lecz ujmowat je

W dynamicznym rozwoju 1 w rdéznych rodzajach zalezno$ci — takze wlasnej zaleznos$ci od

53 J. Bochenska, dz. cyt., s. 18.
54 E. Nazarian, dz. cyt., s. 26.
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redakcji czasopisma czy dostepnych srodkow i1 materiatow informacyjnych. Jednoczesnie stat
si¢ on krytykiem w tym sensie, ze musial by¢ blisko praktyki — zadawal pytania, czy to, co
widzi, dziala, a jesli dziala, to, co dziata i dlaczego zadziatalo. Szczegdélnie w Polsce
W okresie dwudziestolecia migdzywojennego wytworzyta si¢ podobna machina zaleznosci —
krytycy przemycali swoje spostrzezenia, czym film jest i czym by¢ powinien, przy okazji
kolejnych recenzji. Teoria rodzita si¢ wigec nie tylko bardzo blisko praktyki i réwnie
dynamicznie jak powstawaty kolejne filmy, lecz takze z krytyki, oceny dziet juz gotowych.

Mimo ze Irzykowski w niektérych momentach swojej ksigzki mieszat ze sobg pojecia
»filmu” 1 ,kina” — pisat, ze ,,w kinie wypadki przebiegaja szybciej”, podczas gdy mial na
mysli tempo akcji w filmie [zob. DM: 20] — jednak to witasnie film byl dla niego kinowy [zob.
DM: 47], a wiec byt czym$ wezszym od kina. Chciatabym w tej czesci, oprocz przywotania
roli krytycznej teoretykow polskich, przyjrze¢ si¢ takiemu uzyciu stowa ,kino” i ,.kinowy”
W Dziesigtej Muzie, jaki zaproponowata Nazarian, a wigc jako systemu, pewnej maszynerii,
ktora nie tylko wytworzyta film jako produkt czy tez dzieto, lecz takze jako rodzaj praktyki
recepcji i ,,zachodzenia” do kina, jak pisat Irzykowski.

Kino bylo nie tylko zwierciadlem rzeczywistosci czy filmem eksplorujacym $wiat
ruchu, lecz takze uczestnictwem w rozrywce, mechanizmem zdominowanym przez technike
i kapital, cudownym klamstwem czy tez realizacja marzenia czy tez terazniejszo$cig [zob.
DM: 182]. Sam film przywracatby przed oczy widza przesztos¢, dokumentowal ja
i odtwarzal, jakby dziala si¢ tu i teraz, przed jego oczami. Kino byloby wiec 0 tyle
terazniejszos$cia, o ile obrazy stawaty si¢ niejako same na oczach publicznosci podczas seansu
— krytyk czy teoretyk mialby za zadanie uchwyci¢ cos, co rozwija si¢ dynamicznie, a wrecz
nagle. Stowem, mialtby rejestrowac zywiot materii, jak zauwazat Irzykowski, ktory sam staje
si¢ zywiolem poszukujacym wlasnej drogi [zob. DM: 237]. Mimo to kino wcigz pozostawato
Spoznione wobec innych sztuk — W pogoni za wlasnym jezykiem nasladowalo osiagnigcia
starszych sztuk stowa, obrazu, rytmu, jednak Irzykowski zauwazyl, ze byt to przeciez proces
naturalny: ,siegajac do tego rezerwuaru efektow, korzysta [kino — przyp. W.S.] tylko
Z ogblnych przywilejow sztuki, ktorych jest legalnym [...] wspotparcelantem” [DM: 137]. Na
kartach Dziesigtej Muzy krytyk opisal medium nie tyle nowe, ile sytuujace si¢ pomiedzy —
kino lat 20. XX wieku lokowato si¢ miedzy przedwojennymi, jarmarcznymi poczatkami
a doniostg misjg projektowang mu przez instytucje i krytykow, miedzy dokumentowaniem
rzeczywistosci a §wiadomg sztuka, migdzy rozmyciem si¢ w ustabilizowanym juz $wiecie
kultury a dobraniem i oswojeniem wtasnego materiatu i narz¢dzi. Jednoczes$nie kino byto

konstruktem (w momencie powstawania Dziesigtej Muzy) nieprzewidywalnym — z jednej
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strony cigzyto ku artystycznym realizacjom, z drugiej strony podazato tam droga do tej pory
nieznang, to znaczy poprzez gusta masowego, niewyedukowanego odbiorcy, poprzez pisma
branzowe, a akze dzigki treSciom uznawanym do tej pory za jalowe moralnie, to znaczy
sensacyjnym, komediowym i fantastycznym. Rola teoretyka i1 krytyka utozsamiaja si¢, gdy
konieczne staje si¢ wypracowanie nowego jezyka do opisu niespotykanego dotad zjawiska,
jakim byto kino zaréwno hybrydyczne, jak i kolektywne, pakowne i elastyczne, wreszcie
szybko przystosowujace si¢ do kolejnych zmian (szczegdlnie technicznych) [zob. DM: 238].
Irzykowski pisal, ze kino to rodzaj zaklgtego Golema [zob. DM: 31] — metafora ta odwotuje
si¢ do konstruktu, ktory stowem (krytyka) bedzie mozna zarowno ozywic, jak i kontrolowac.

Spojrzenie Irzykowskiego na film i kino pozostaje jednak niejako wewnetrzne — tropit
on w nowym zjawisku, szczegélnie W Dziesigtej Muzie, jego immanentne cechy, to znaczy
pragnal w nim widzie¢ ruch, widzialno$¢, medium poszerzajace fizykalng czes¢ Swiata,
utozsamial je nie tylko z rozrywka, lecz takze z medium poznania $§wiata. Starat si¢ odkry¢
jego nowy jezyk ze stanowiska swojej wlasnej dziedziny — literatury, programu intymizmu,
czyli proby przekazania odbiorcy jednostkowego doswiadczenia. Kwestie zwigzane z innymi
elementami kina — jak widz, kapitat, technika — to albo sprawy marginalne, albo rozwinigte
W jego recenzenckiej dziatalnosci. Z tej wewnetrznej perspektywy udato mu si¢ jednak,
w skadinagd teoretycznym dziele, stworzy¢ poradnik filmowy, o czym pisalam w drugim
rozdziale, 1 w tej materii pozostaje teoretykiem nowoczesnym, to znaczy zwigzanym
Z praktyka, probujacym uchwyci¢ zmieniajaca si¢ rzeczywisto$¢ 1 opisa¢ ja, a takze
przewidzie¢ jej rozwoj.

Wraz z Irzykowskim nowego medium poszukiwali takze inni polscy krytycy,
szczegblnie ci z mtodszego pokolenia, obracajacy si¢ w kregach awangardy czy futuryzmu.
Najczgsciej pojawiajacymi sie nazwiskami obok autora Dziesigtej Muzy sa Antoni Stonimski
oraz Tadeusz Peiper — pierwszy z nich jako pionier krytyki filmowej®®, drugiego Irzykowski
wymienit w jednym z dwoch wywiadéw z lat 30. XX wieku jako swojego godnego nastepce
[zob. DM: 505]. Nie tylko recenzowali oni filmy na tamach ,Kuriera Polskiego” czy
»Zwrotnicy”, lecz takze poszukiwali specyfiki nowego medium, podobnie jak Irzykowski
szukali kryteriow do oceny filméw, ale tez probowali przewidywaé, czym moga okazac si¢
film oraz kino. Jednoczes$nie stali si¢ jednymi z praktykow nowego (nowoczesnego) jezyka

krytyki, w jakiej formie by si¢ on nie przejawiat.

55 M. Hendrykowska, M. Hendrykowski, Znawca kina [w:] A. Stonimski, dz. cyt., s. 7
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Dzialalnos¢ Stonimskiego w ,,Kurierze Polskim” cigzyla duzo bardziej w kierunku
krytyki niz teorii kina. Niemniej warto podkresli¢ odrgbny charakter jego mysli od tej
Irzykowskiego, bowiem naznaczonej ,kinofilskim” wzruszeniem czy osobistym
wyznaniem®®, tym samym niemetodycznej, nieostrej, wrecz kaprysnej, bo nickierujacej sie
zadnymi teoretycznymi kryteriami. Mtody krytyk nie tylko ,,tematyke filméw czynit punktem
wyjscia dla rozwazan o zyciu, $wiecie, polityce, uczuciach i ideach™’, lecz takze dzielit sie
Z czytelnikami swoimi silnymi wzruszeniami i intymnymi przezyciami z seansow kinowych.
Stowem, probowal ubra¢ w stowa wtasne emocje. By¢ moze starat si¢ on odda¢ w swoich
tekstach sam ,,jarmarczny” charakter kina — Kina atrakcji czy variet¢. Tym samym nie
traktowat tego medium z wyzyn sztuk dotychczasowych, nie szukal w nim ich przejawow
i nie ocenial ich kryteriami, raczej $ciggat sztuke ,,z wyzyn w dot’®® i nie miat kompleksow,
by przyznaé, ze szablon (u Irzykowskiego schematycznosé) to wtasnie nowy wyraz kultury®.
Warto doda¢, ze Stonimski réwniez, i duzo wczesniej, pytal o jezyk nowej krytyki filmowej —
chciat jezyka, ktory bylby w stanie pisaé o dokonaniach rezyseréw (to on jako pierwszy
wskazal na rezysera jako autora filmu), a krytyke filmowa stawiat blisko tej sztuk
plastycznych®®,

Ten mlody poeta, malarz i publicysta w swoich recenzjach przygladat si¢ kinu jako
galezi wspolczesnej kultury, jako fenomenowi 1 calo$ci doswiadczen i praktyk — pisat
0 dobrych 1 ztych wyborach tworcow filmowych, ale tez toczyt boje z podatkiem kinowym,
Z marnym polskim towarem. Pisat o filmie jako nowej sztuce popularnej, zajmowata go
réwniez socjologiczna strona tego zjawiska. Ponadto kino byto dla niego pewnego rodzaju
kanatem, tacznikiem ze Swiatem prawdziwie nowoczesnym — Europa, przede wszystkim
Ameryka. Stonimski pisal w jednej z recenzji: ,,kinematograf jest dla nas oknem na Europe,
jest zywym, tetniacym zrodlem, ktorego szeleszczace wstegi, jak krew z weny tryskaja

ukropem gotujacego sie i kipigcego poza nimi $wiata”®!

. Zwracal takze uwage na
propagandowg funkcje kinematografu — wskazywal na jego przydatno$¢ w czasie
powojennych plebiscytow na terenach Slaska Cieszynskiego i na Gérnym Slasku®?.

Mimo ze Stonimski byl bardziej krytykiem kina niz jego teoretykiem, w jego

najwczesniejszych recenzjach — z 1922 roku — mozna zauwazy¢ rowniez zainteresowanie

% Zob. tamze, s. 64.
5 J. Bochenska, dz. cyt., s. 153.
58 Zob. M. Hendrykowska, M. Hendrykowski, dz. cyt., s. 21.
59 Zob. tamze, s. 73.
60 Zob. A. Stonimski, Dwie siostry [w:] tamze, s. 58, 64.
61 Tamze, s. 50
62 70b. tamze, s. 52.
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nowym medium zaréwno z estetycznego punktu widzenia, jak i filozoficznego. Podobnie jak
Irzykowski, taczyt film ze sztukami plastycznymi, jednak widziat w nim gtoéwnie mozliwosci
rozwiniecia malarstwa poprzez maszyne®, wskazywal takze na wage indywidualnego
spojrzenia w produkcyjnej machinie kina — znaczenie rezysera upatrywal w jego ,,fantazji
wzrokowej”, ,,zmysle plastycznym”, postulowat, by byt to cztowiek wszechstronny, tworczy
i kulturalny®. Stowem — miat to by¢ artysta w takim rozumieniu, w jakim przedstawiat go
takze Irzykowski. Warto doda¢, ze podobnie jak autor Dziesigtej Muzy sproblematyzowat
przed wojng kinematograf w swojej sztuce Czlowiek przed soczewkq, czyli sprzedane
samobojstwo, tak Stonimski w opowiadaniu Teatr w wigzieniu by¢ moze przedstawil swoja
teori¢ estetyczng filmu®: zastanawial sie, poprzez swojego bohatera Anatola, nad $wiattem
I cieniem na ekranie, ruchem i rytmem, pisat o zwigzkach filmu nie tylko z innymi sztukami
(teatrem 1 malarstwem), ale rowniez z samg rzeczywisto$cia — nad funkcja mimetyczng
obrazu oraz psychologia projekcji®®. Stonimski miat wiec takze ambicje poznawcze, pragnat
opisa¢, czym jest film i kino oraz czym moglyby by¢. Jak pisali Malgorzata i Marek
Hendrykowscy, kino fascynowalo go takze ze wzgledu na uniwersalng obecno$¢ w zyciu
cztowieka®’, tak wigc site i popularno$é¢ tego medium upatrywat rowniez w jego wizualnosci:
,zmyst wzroku dziata najpotezniej ze wszystkich naszych zmystéw i, patrzac — rozumiemy
wiecej i glebiej pamietamy”®®. Zastanawiat sie wrecz nad wszechobecnoscia kinematografu,
uniwersalnoscig medium i znaczeniem jego funkcji powtarzania, utrwalania rzeczywistosci,
W czym zndéw mozna slysze¢ echa stow Aarona Itakera z jednoaktowki Irzykowskiego.
Stonimski pisat:
,kto wie zreszta, moze caly $wiat jest wielkim kinematografem, i wszystkich nas
przeswietla promien, ktory ciska projekcje naszych wzruszen i mysli na ekran

nieskonczono$ci, gdzie czyniac $mieszne nasze sprawy, jesteSmy marnymi aktorami
w wielkiej komedii, ktorej nie znamy poczatku ani kofica”®.

Tadeusz Peiper na tamach krakowskiego czasopisma ,,Zwrotnica”, ktorego byt takze

redaktorem, wysuwatl natomiast na plan pierwszy mechaniczno$¢ nowego medium oraz jego

83 Zob. tamze, s. 53. W tej kwestii teoria Irzykowskiego na temat filmu rysunkowego wydaje sie duzo
odwazniejsza i radykalniejsza.

64 Tamze, s. 94.

8 Por. M. Hendrykowska, M. Hendrykowski, tamze, s. 23-24.

6 Tamze, s. 63-64.

67 M. Hendrykowska, M. Hendrykowski, tamze, s. 22

8 Tamze, s. 91.

% Tamze, s. 86. Aaron Itaker méwil zas: ,,caly $wiat [...] to tylko jedno wielkie kino, w ktérym wielki
operator Bog pokazuje wojny, katastrofy, nieszczescia, kino oszukancze, ktére kaze nam ptaci¢ zyciem za
gapienie sie na jego widowiska. Ale jesli to wielkie oszukancze kino zawrdcimy wstecz, jezeli je zamienimy
roéwniez na kino, to taka paradoksalng homeopatiag uzdrowimy caly §wiat, bo dwa przeczenia dajg twierdzenie”
[WD: 566-567].
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nowo$¢, to znaczy brak obcigzenia tradycja, jego potencjalnos¢ i mozliwos¢ stania si¢
prawdziwa nowoczesng sztuka, nieuwiktang w dotychczasowe schematy, jezyk i tradycyjne
praktyki opisu. W dwoch programowych artykutach z 1922 roku Punkt wyjscia oraz Miasto,
masa, maszyna wpisat kinematograf w swojg teori¢ nowej jakosci sztuki oraz maszyny (takze
mechanizacji) jako jej stuzki’®.

W dzialalno$ci Peipera rzeczywiscie mozna §ledzi¢ wiele podobienstw programowych
z Irzykowskim — przyktadowo rozrézniat on ruszanie si¢ i ruch, podkreslat, Ze nie chodzi o to,
by nagromadzi¢ w kadrze rézne rodzaje ruchu, lecz czasem da¢ po prostu scenie trwac.
Ponadto zwracal uwage na konieczno$¢ tropienia w kinie jego swoistosci, bo, jak pisat,
,hajistotniejszym i najwazniejszym pierwiastkiem kazdej sztuki jest to, czego inna sztuka

»’L Dlatego w recenzji filmu Droga na Wschéd zachwycat sie

wydoby¢ nie potrafi
umiejetnoscig aktorki do wyrazania stanow emocjonalnych, dzigki czemu rezyser mogt
ograniczy¢ opowiadanie w formie napisow czy zbednych gestow i1 kolejnych ruchow
wewnatrz kadru’?. O ile Irzykowski widziat przysztos¢ polskiego filmu w dobrze wykonanym
produkcie lub dziele, o tyle Peiper zastanawial si¢ juz nad bardziej technicznym
wyspecjalizowaniem si¢ rodzimej produkcji, mianowicie nad filmem barwnym, ktéry miatby
by¢ efektem potaczenia sit chemikow, kinematografowcow, technikéw 1 malarzy — chciat, by
polska kinematografia nie tylko odniosta sukces propagandowy w Polsce, lecz takze stala si¢
pionierem na rynku $wiatowym/>,
Peiper pisat jednak nie o ,kinowosci”, lecz o ,.ekranowosci”, ktorg przeciwstawiat

teorii realizmu w Kinie:

ekran niema by¢ zwierciadtem $wiata juz istniejgcego, lecz ukazujgcem $wiat

nowy, $wiat tworzony dla ekranu. Nierealny, posiadajacy wiasng logike i wilasne

prawa. Zaleznie od szukanego efektu stopien nierealnosci widowiska kinowego

moze by¢ rozmaity: od blizkich alluzyj do rzeczywistosci, od ograniczania si¢ do

zredukowania przesady szczegotéw dekoracyjnych, kostjumowych i mimicznych, az
do obrazéw zupetnie abstrakcyjnych” 4,

Byl to postulat stojacy w konflikcie ze ,schodzeniem do konkretowiska”
Irzykowskiego, postulatem naturalizmu w Kinie, ktore rejestruje rzeczywistos¢ (lecz, warto
pamigtaé, pokazuje jej widmo). Peiper podkreslit wage tego, co dzieje si¢ na ekranie,
wewnatrz kadru, a wigc na spoczynek lub ruch powolny jako wazny element estetyczny filmu

— podobnie Irzykowski wskazywal na trwanie i przyznawal, Ze jest to mysl zaczerpnigta

0 Zob. T. Peiper, Punkt wyjscia, ,, Zwrotnica” 1922, nr 1, s. 29, 31. Cytaty w oryginalnym zapisie.
"L T. Peiper, Kina krakowskie, ,,Zwrotnica” 1923, nr 1, s. 119.
270b. tamze, s. 120
73 Zob. T. Peiper, Z kina spostrzezenia i projekty, ,,Zwrotnica” 1923, nr 5, s. 151.
" Tamze, s. 149.
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Z pism mtodszego krytyka — a takze na barwe tasmy filmowej. Podobnie jak Stonimski Peiper
nie odwazyl si¢ dowartosciowaé filmu rysunkowego, lecz zastanawiat si¢ nad efektywnoscia
potaczenia waloréw malarskosci 1 operowania czasem — ,tak poteznymi s$rodkami jak
oczekiwanie i niespodzianka”’.

Abstrahujagc  od niejasnosci  programow awangardowych nowoczesnej sztuki
I sprzecznosci w postulatach sztuki egalitarnej, a jednak elitarnej oraz wigkszej roli
kinematografu jako po prostu inspiracji poetyckiej’®, mozna zauwazyé wiele podobiefistw
W pisarstwie obu krytykow i teorii Irzykowskiego — zaréwno tej zawartej w Dziesigtej Muzie,
jak i w pdzniejszych recenzjach. Po pierwsze w samym modelu tak uprawianej krytyki
funkcje estetyczne, poznawcze 1 sprawdzajgco-oceniajace zaczely si¢ utozsamiac i przenikac.
Oczywiscie typ krytyki majacej swoje podloze w filozofii nie jest nowy’’. Jednakze
pisSmiennictwo filmowe w dwudziestoleciu miedzywojennym zaczynalo by¢ jednoczesnie
uzaleznione od czynnikow zewngtrznych, niezaleznych od krytyka — konieczno$ci opisu
zjawisk w ich powigzaniu z innymi fenomenami kultury, w ich zmiennoS$ci, ale takze
w zalezno$ci od prasy, a co za tym idzie od koniecznosci podawania tresci atrakcyjnych,
wreszcie uzaleznienia od kapitatu i reklamy. Irzykowski, Stonimski oraz Peiper to takze
krytycy obserwujacy i1 adaptujacy nowe medium do swoich gtownych zainteresowan, ktorymi
byla przede wszystkim literatura 1 poezja czy sztuki plastyczne, byli oni réwniez
reprezentantami czasopism opiniotworczych, dbajacych o jakos¢ podawanych tresci, wiec
kwestie estetyczne i filozoficzne, pojawiajace si¢ w ich artykulach, nie stanowity reguly,
raczej wyjatek w polskim modelu pisania o filmach i kinie. Formuta Stonimskiego $ciggania
»Z Wyzyn w dof” w og6lnym spojrzeniu na polskie pisarstwo o filmie musiala wigc stosowac
sie¢ rowniez do potencjalnego teoretyzowania na tematy kinowe — obok rozwazan z dziedziny
estetyki, epistemologii czy psychologii krytycy rozwazali urode aktorek oraz snuli plany, co
do mozliwosci produkcji polskiej — gtownie w konteks$cie jej ulepszenia i ekspansji na rynek
zagraniczny. Podobnie Drziesigta Muza miata by¢ przeciez dzietem popularnym, stuzyé
tworcom 1 widzom w orientowaniu si¢ w nowym medium.

Z jednej strony ksiazka Irzykowskiego to jedyne takie dzieto na gruncie polskim, ktore
nie tylko podaje autorska teori¢ filmu i kina, lecz takze zbiera opinie 0 medium i éwczesne

teorie na jego temat. Wydaje si¢, ze wszelkie podobienstwa do wczesniejszych od Dziesigtej

S Tamze, s. 151.

6 Zob. T. Miczka, dz. cyt., s. 92, 97.

" Por. S. Brzozowski, Pamietnik, Wroctaw—Warszawa—Krakéow 2007, s. 132. Michal Glowinski
dyskursowi mtodopolskiej krytyki literackiej poswiecit obszerne studium — zob. M. Gtlowinski, Ekspresja
i empatia: studia o mlodopolskiej krytyce literackiej, Krakow 1997.
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Muzy artykutow Stonimskiego 1 Peipera nie mogg by¢ przypadkowe, a warto doda¢, ze na jej
kartach pojawiaja si¢ roéwniez nazwiska Kuczkowskiego, Trystana, Belmonta. Dzieto to bylo
wigc nie tylko podrecznikiem, kompendium, esejem czy nawet pamig¢tnikiem uczestnika
owczesnej kultury, lecz takze pewna mozaikg zlozong z r6znych propozycji,
odzwierciedlajaca napigcia 1 kwestie zwigzane ze zjawiskiem kina w ogole, lecz wciaz
stawiajacg swojego autora w centrum.

Z drugiej strony Dziesigta Muza nie przyczynita si¢ do rozwoju praktyki kinowej — ani
ze strony producentéw, ani krytykow. Mimo to warto przytoczy¢ opini¢ o niej Peipera, ktorg
opublikowal na tamach ,,Zwrotnicy” dtugo po jej publikacji:

,howe definicje estetyczne moéwig nie tylko »jest«, lecz takze »powinno byé,
amocno postawiona definicja w niejednej dziedzinie sztuki stwarzata przetom.
Ujecie Irzykowskiego okazuje swa plodno$¢ juz w tem, ze wyraznym swym
konturem stokro¢ jaskrawiej, niz ruchowe okre$lenie kina, odgranicza dramat
kinowy nie tylko od dramatu scenicznego, lecz takze od pantomimy i tanca,

a temsamem znacznie skuteczniej zmiata z ekranu wszystko innorodne sktadniki.
Juz to jest pierwszorzedng zdobycza praktyczng”’e.

Drziesigta Muza to wigc nie tylko ksigzka podsumowujgca dokonania pi§miennictwa
filmowego, lecz takze — w oczach przedstawiciela mtodego pokolenia futurystoéw — teoria
otwarta, ptodna, bo dajaca podstawy do twodrczosci, praktyki. Pojecia takie jak ,,ruch”,
,»Kinowos¢”, ,naturalizm” beda odbija¢ si¢ wcigz echem takze w piSmiennictwie miedzy
innymi kolejnych krytyczek ,,Wiadomosci Literackich” jak Stefania Zahorska czy Maria

Leonia Jabtonkdéwna.

8T. Peiper, Poprzez kino Irzykowskiego, ,,Zwrotnica” 1926, nr 9, s. 223.
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Z.akonczenie

B0 czasy zmieniajg si¢ 1 konczy si¢ epoka samotnych
medrcow 1 pigknoduchow. Dzi§ ludzie ida przez zycie
gromada 1 nic, co jest samotne i izolowane, nie moze mie¢
wagi takiej, jakg ma wola skoordynowanego zespotu™!.

Karol Irzykowski zrezygnowal z prowadzenia rubryki filmowej w ,,Wiadomosciach
Literackich” w 1925 roku. P6zniej raczej sporadycznie zamieszczat w roznych czasopismach
artykuly dotyczace filmu i kina — jego ostatnia recenzja filmowa pochodzi z 1938 roku.
W pisSmie ,,Film” Irzykowski opublikowal obszerng opini¢ o Przygodzie pod Paryzem
(w angielskiej wersji The Great Garrick). Problem poruszony w scenariuszu, wzorem recenzji
literackich, wpisat w szersze konteksty, a wigc porownat zarowno do sporow toczacych sie
0 gre aktorska w XVII 1 XVIII wieku, jak 1 do dyskusji dotyczacych wspoétczesnych metod
ocalania sztuki teatru poprzez aktorstwo.

Powodem, dla ktorego Irzykowski porzucit recenzowanie filmoéw, bylto jego ,,zuzycie
si¢” — jak sam pisat [zob. DM: 436]. Krytyk przede wszystkim dal do zrozumienia, ze
wypehit zalozona wcze$niej misje sprawdzenia teorii zawartej w Dziesigtej Muzie
w praktyce, lecz nie ocenit jednoznacznie, czy jego poglady wytrzymaty probe zetknigcia
Z rzeczywistoscig produkcji kinowej [por. DM: 436]. Z artykutu przebija jednak z jednej
strony duze rozgoryczenie i rozczarowanie kierunkiem, jaki obrala 6wczesna kinematografia
polska, z drugiej — glebokie przekonanie Irzykowskiego, ze gdyby tylko zdecydowano sig
zaprosi¢ go do wspolpracy przy tworzeniu filmoéw (zapewne pisania scenariuszy?), produkcja
filmowa niewatpliwie podzwignetaby si¢ na wyzszy poziom. Po intensywnych walkach
owczesnych krytykdw 1 publicystOow — zardwno prasy literackiej, jak 1 branzowej —
0 wlaczenie si¢ panstwa do popularyzowania kina i filméw na wysokim poziomie, a takze

3

0 zniesienie horrendalnego podatku natozonego na producentéw i dystrybutoréw”, mozna

wnioskowaé, ze Irzykowskiemu chodzilo o zaproszenie do wspolpracy nie tyle

L E. Cekalski, 4 jednak jest sztukq [W:] Mniszkéwna... i co dalej w polskim kinie? Wybor tekstow
z czasopism filmowych dwudziestolecia miedzywojennego, oprac. B. Gierszewska, Kielce 2001, s. 190.

2 Irzykowski wielokrotnie wspominal, Ze kinu polskiemu potrzebna byta jego osoba [por. DM: 504]. Na
kartach Dziesigtej Muzy znalez¢é mozna nawet przykltad scenariusza filmu rysunkowego Milosé¢ zywiolow. Nie
ulega jednak watpliwosci, ze krytyk, mowiac o straconej szansie na swoj praktyczny udziat w produkcji
filmowej, miat na mysli ulepszenie filmu aktorskiego, popularnego. Po pierwsze dlatego, ze to wlasnie ten rodzaj
filméw najbardziej Irzykowski krytykowat, prowokujac tworcow do odpowiedzi na zarzuty. Po drugie krytyka
zawsze fascynowata kultura popularna: sam pisat nowele komediowe, fantastyczne czy sensacyjne. Po trzecie to
wiasnie film popularny docierat do najliczniejszej grupy odbiorcéw, ktéra tworzyla wymarzong przez
Irzykowskiego przestrzen dyskusji i wymiany idei. Stowem, film popularny mogl inspirowa¢ masy i na nie
wptywac.

3 Zob. B. Gierszewska, Wstep [W:] Mniszkéwna... i co dalej w polskim kinie?, dz. cyt., s. 20.
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samodzielnych producentéw, ile wilasnie instytucji panstwowych. Nie zwrdcono jednak
w tamtym okresie uwagi, ze mlode, niepodlegte panstwo musiato radzi¢ sobie z wieloma
przeciwnosciami, szczegolnie gospodarczymi, a Wysoki podatek — z perspektywy czasowej —
niejako zmusit prywatnych przedsiebiorcow kinowych, a pdzniej artystow i spotecznikow?,
nie tylko do konkurencji, lecz takze do przejecia roli wychowawczej 1 edukacyjnej panstwa.
Patrzac na t¢ kwesti¢ z dystansu, mozna stwierdzi¢, ze zaproszenie lrzykowskiego do
wspoOlpracy ze strony instytucji panstwowych bylo po prostu niemozliwe, poniewaz mogty
one by¢ niejako zmuszone do oddania tego segmentu kultury w rece prywatnych inicjatyw.

Krytyk wierzyt takze, ze jedynym ratunkiem dla kinematografii jako sztuki — lub po
prostu przyzwoitej rozrywki — pozostaje wcigz kultura literacka, odpowiednie wyksztatcenie
lub cho¢by — jak pisal — ,,odpowiedni poziom literacki” tworcow filmowych. Jednak i z tej
perspektywy nadal nic nie zapowiadalo, Zze recenzent filmowy wreszcie bedzie mogh
swobodnie ocenia¢ filmy bez obnizania swoich wobec nich wymagan [por. DM: 438].
Odpowiadajagc na polemike Leona Bruna, z gorycza podsumowal swodj udziat
W pismiennictwie filmowym stwierdzeniem, ze dla branzowych czasopism wciaz ,,0 wiele
wazniejsza sensacja od polskiej ksigzki o kinie jest to, ze »Metro-Goldwyn zawarta
z Ramonem Novarro nowy kontrakt na 5 lat«”® [DM: 440]. Irzykowski wyczerpat sie¢ wiec
jako recenzent, bo nie wierzyl, ze po zignorowaniu przez srodowisko filmowcow Dziesigtej
Muzy bylby w stanie jeszcze co$ zmieni¢ — mozna wnioskowa¢ wiec, ze w jego przekonaniu
teoria nie sprawdzila si¢, bo nie zyskala na tyle zainteresowania, by optacalne byto przekucie
jej na praktyke. W konsekwencji okazato si¢, ze dla Irzykowskiego-,,filmiarza” nie bylo na
owczesnym rynku miejsca.

Irzykowski mingt si¢ jednak z biezacym zyciem kina nie tylko dlatego, ze jego
uczestnicy nie zrozumieli teorii zawartej w Dziesigtej Muzie czy odrzucili ja z takich lub
innych powodow. Autor Walki 0 tres¢ oraz Beniaminka nalezatl do starego pokolenia —

zakonczyt swoja oficjalng przygode z ,,dziesigta muzg” tuz przed wprowadzeniem do kina

4 Chodzi tu o grupe Startu, ktéra w swoich teoretycznych postulatach rozwazala ideologiczne aspekty,
takie jak kulturotworcza rola kina, takze jego rola spoteczna i zalezno$¢ miedzy gustem przecigtnego widza
a artyzmem filmow — zob. J. Bochenska, Polska mysl filmowa, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1974, s. 147.

% Polski przemyst kinematograficzny wcigz probowal doréwnaé systemowi hollywoodzkiemu, co —
biorac pod uwage mozliwosci producentow i przemystowcdéw — bylo nieosiggalnym marzeniem. Probowano
miedzy innymi zainteresowa¢ widza gwiazdami o polskich nazwiskach, jednak, jak pisata Alina Madej: ,,przyjat
si¢ w Polsce stworzony przez star system sposéb méwienia i pisania o aktorach filmowych, lecz nie powstat
polski wariant gwiazdorstwa jako swoista instytucja przemystu filmowego” — A. Madej, Mitologie i konwencje.
O polskim kinie fabularnym dwudziestolecia miedzywojennego, Krakow 1994, s. 60.
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rewolucyjnego wynalazku: dzwicku, czyli przed 1926 lub 1927 rokiem®. Tym samym
wypetnito si¢ jego zadanie tacznika migdzy starym kinem atrakcji a filmem niemym, mi¢dzy
przedwojenng kulturg stowa a powojenna, dynamicznie rozwijajaca si¢ kulturg wizualna.

W latach 30. XX wieku Irzykowski wyrazil swojg nieufno$§¢ w stosunku do nowego
wynalazku dzwigkowca oraz przekonanie, ze dzwigk zabit nie tylko film niemy, ale rowniez
film w ogodle’ — sugestywna pozostaje jednak wcigz jego formuta, ze film niemy ,,zyje, Zyje
jeszcze wewnatrz dzisiejszego filmu dzwigkowego. Stanowigc jego gléwny trzon” [DM:
493]. Uwaga ta znaczaca jest o tyle, o ile po pierwsze wyraza gldéwng mysl Irzykowskiego
0 koniecznosci zachowania ciggtosci w historii. Moglby wiec liczy¢ na to, ze krytycy
powroca ,,w ksztatt linii spiralnej” do filmu niemego [por. CS: 228]. Po drugie natomiast
rzeczywiscie wiele rozwigzan rezyserskich czy gra aktorska — przykladowo Jadwigi
Smosarskiej — kontynuowaly konwencje filmu niemego. Wydaje si¢ takze, ze kolejni
recenzenci ,,Wiadomosci Literackich” — §wiadomie lub nie§wiadomie — podtrzymywali mysl
Irzykowskiego o ruchu w kinie, przyktadowo Maria Leonia Jablonkéwna® lub Stefania
Zahorska, kiedy postulowala nowe ujgcie rzeczywistosci w ,,dzwickowcu” przez
wykorzystanie faktu, ze w jednym z recenzowanych filmow ,,dZwigkowa strona zjawiska
zlata si¢ z wlasciwym sensem koncepcji, byla istotng czescig zycia, o ktorem mowit film,
charakteryzowata to zycie tak jakby tego nikt inny i nic innego uczynié nie potrafito”®. Stowa
Zahorskiej przypominaja postulat Irzykowskiego dotyczacy wynalazczosci na gruncie dziet
kultury.

Powracajac jednak do kwestii filmu dzwigkowego, z jednej strony trudno dziwié si¢
niecheci do nierzadko wadliwego sprzetu czy opornych, nieumiejetnych préb wprowadzania
dzwieku do polskich filmow. Z drugiej strony, wbrew fatalistycznemu tonowi Irzykowskiego,
film dzwigkowy wcale nie zdobyt Polski szturmem — kina nie byly odpowiednio wyposazone,
film niemy nadal okazywal si¢ zarowno bardziej oplacalny (bo mozna bylo wyswietla¢ go
w wielu kinach), jak i tanszy w produkcji, ponadto wigkszos¢ producentéw byla przekonana,

ze film dzwigkowy po prostu si¢ nie przyjmie. W rezultacie pierwszy polski ,,dZwigkowiec”

® Zaleznie od tego, czy za date wyemitowania pierwszego filmu dzwigkowego przyja¢ Don Juana
(1926) czy Spiewaka jazzbandu (1927).

" Irzykowski zastanawiat sie, czy ,,dzwigkowiec” nie jest nowym, ulepszonym teatrem [por. DM: 469].

8 Przykladowo w recenzji filmu Mlody las Jablonkoéwna pisata: ,juz sam wybor tematu byt dosé
szczgsliwy: srodowisko milodziezy szkolnej, zywe, bujne, zréoznicowane, nastreczato samo przez si¢ wiele
mozliwosci zdynamizowania akcji, pobudzenia jej i zaostrzenia szeregiem efektownych epizodow, kombinacji
ruchowych” — M.L. Jabtonkéwna, Mfody las (Apollo), ,,Wiadomosci Literackie” 1935, nr 4, s. 5. Przypomina to
uzupetnienie katalogu Irzykowskiego z Dziesigtej Muzy o kolejne dobre tematy ,,ruchowe” dla kina.

% S. Zahorska, Sprawy i sprawki X1 muzy, ,,Wiadomosci Literackie” 1930, nr 45, s. 1.
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wyemitowano dopiero w 1930 roku, a w roku 1932 w Polsce wcigz funkcjonowato okoto 400
kin przystosowanych wytacznie do wy$wietlania filméw niemych i 353 kina dzwiekowe™°.

Irzykowski, przedstawiajagc w  swoich pismach punkt widzenia wcigz
odzwierciedlajacy poglady generacji kultury stowa, musial wycofa¢ si¢ z dynamicznie
rozwijajacego si¢ przemystu, ktéry, mimo ze powoli, to jednak na stale skierowat swoje
zainteresowanie na ,,dzwigkowiec” zapowiadajacy ,,nowe”, mimo ze ,,stare” dopiero zaczeto
obiera¢ konkretny kierunek rozwoju. Irzykowski sam przyznat rowniez, ze nie tylko on, lecz
wlasciwie ,kazdy recenzent si¢ zuzywa”, by doda¢: ,,wszystkie pisma powinne [sic]
przynajmniej co pot roku zmienia¢ recenzentow. Zaczynatem odczuwaé, ze o tej produkcji
filmowej, jaka teraz przewija si¢ po naszych kinoteatrach, juz dostatecznie si¢
wypowiedzialem i1 zasadniczo nie mam juz nic do powiedzenia” [DM: 436]. Po pierwsze
wskazat wiec na dynamike, konieczno$¢ nadazania jednego medium za drugim — tempo,
z jakim zmieniaty si¢ gusta, mozliwos$ci techniczne czy wreszcie repertuar kinowy. Nadazajac
za tymi zmianami, jeden recenzent powinien zosta¢ zastgpiony kolejnym. Stowem, starsze
pokolenie powinno ustapi¢ mlodszemu, tak jak kto§ ze Swiezymi pomystami zastepuje tego,
ktéry nie spelnia dhuzej oczekiwan redakcji — bytaby to jedna z odston pracy kolektywnej,
charakterystycznej dla nowej rzeczywistos$ci.

Wydaje si¢, ze Irzykowski nie zamknat definitywnie swojej wspotpracy z kinem —
moze bardziej z dziatalnoscig prasowa — lecz ja przymknat, drzwi zostawiajac uchylone.
Niejednokrotnie w latach 30. XX wieku bedzie jeszcze zapraszany czy na premiery filmowe,
czy do sktadu jury oceniajacego amatorskie scenariusze konkursowe, bedzie takze publikowat
pomniejsze pisma na temat kina lub tez udzielal wywiadéw z pozycji autorytetu. Jednak
przede wszystkim, jak wspomnial w jednej z rozmow, wcigz kino odwiedzal. Irzykowski
pozostat wigc w swojej roli zaciekawionego widza, krytyka biezacego zycia kulturalnego oraz
mysliciela sprawdzajacego, czy jego teoria wcigz miala racj¢ bytu wobec zmieniajgcego si¢
Swiata. Przestat jedynie na biezaco pisa¢ do czasopism.

Celem niniejszej pracy bylo przyjrzenie si¢ Irzykowskiemu w kontek$cie jego
zainteresowania filmem niemym, gtownie w latach 20. XX wieku — poprzez jego pionierska
ksigzke Drziesigta Muza oraz recenzje publikowane na tamach ,,Wiadomos$ci Literackich”.
Wszystkie wyszczegolnione punkty widzenia — to znaczy widza, krytyka i teoretyka —
przejawiaja si¢ w jego dziatalnosci niejako podwojnie. Z jednej strony Irzykowski z tych

trzech pozycji przygladal si¢ nowemu zjawisku, z drugiej strony dawal wyraz dynamice

10 Zob. T. Lubelski, Historia kina polskiego. Twércy, filmy, konteksty, Chorzow 2009, s. 75.
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zmian publicznos$ci, modelu krytyki i teorii w swojej bogatej dzialalnosci na tym polu. Praca
ta dotyczyta wigc réwniez ogladania filmow, pisania i myslenia o nich oraz o kinie jako
systemie, fenomenie kultury — o kulturze kinowej widzianej oczami Irzykowskiego.

Mimo ze zdecydowatam si¢ na wyodrebnienie tych trzech r6l — oddanych w kazdym
rozdziale osobno — to wszystkie one zarowno zazgbiajg si¢ w okotofilmowej dziatalnosci
autora Dziesigtej Muzy, jak 1 daja $wiadectwo waznym przemianom modelu kultury w ogole.
Irzykowski borykal si¢ z umasowieniem produkcji i demokratyzacja odbioru sztuki, ale to
wlasnie pierwotne doswiadczenie uczestniczenia w kulturze atrakcji, a pdzniej w seansach
filmowych stanowig postawe jego teorii. W swoich recenzjach oceniat filmy, jednoczesnie
tworzac na marginesie zbidr rad i impresji dotyczacych kina jako systemu. W jego pomytkach
krytyka minionej epoki, sprzeczno$ciach, niedopasowaniu do formatu rubryki filmowej
ujawnil si¢ natomiast nowy sposob pisania do nowoczesnych gazet — szybkiego, krotkiego,
opartego na materiale ulotnym i czgsto niedostgpnym, a takze pisania atrakcyjnego dla
czytelnika. Na takg form¢ krytyki Irzykowski nie mogt si¢ zgodzié.

Wreszcie, opracowujac swoja syntetyczng teori¢ w Dziesigtej Muzie, lrzykowski
wystepowal nie tylko z pozycji widza o wysokich kulturowych kompetencjach,
zafascynowanego nowoscia medium poszerzajacego zdobycze ludzkie, ale rowniez jako
entuzjasta medium rozrywkowego, krytyka oceniajagcego gotowe wytwory 1 wizjonera
probujacego przewidzie¢ jego dalszy rozwoj. Jako teoretyk byt rowniez filozofem bacznie
obserwujacym przeksztalcanie si¢ percepcji widza czy zmieniajacy si¢ $wiat, a wreszcie — byt
swojego rodzaju nowoczesnym kronikarzem spisujagcym 1 polemizujacym z biezacymi
teoriami 1 pomystami dotyczacymi nowych zjawisk w kulturze. W Dziesigtej Muzie zapisal
miedzy innymi Owczesng dyskusj¢ z fotogenig, swoje inspiracje ,kinematograficzng”
filozofig ruchu i percepcji Henriego Bergsona czy mysla Stanistawa Brzozowskiego, a takze
przemysleniami dotyczacymi kwestii autorstwa w kinie — w tym podjal pionierska wizje
rezysera jako tworcy, ktorg wyrazil wczesniej Antoni Stonimski. Teoria Irzykowskiego
powstala wigc na dwoch filarach — doswiadczenia widza 1 praktyki krytycznej; Dziesigta
Muza to ksigzka zbierajaca glosy z dwczesnej dyskusji o filmie, ktora rodzita si¢ w prasie,
byta udzialem przedstawicieli mtodego pokolenia literatow i plastykéw z formacji przede
wszystkim awangardowych.

Podsumowujac, teoria Dziesigtej Muzy realizowata misje¢ Irzykowskiego-klerka, by
tworzy¢ dogodng przestrzen na dyskusje kulturowe, pomaga¢ budowaé mosty komunikacji

mie¢dzy nierzadko sprzecznymi postawami. Spdzniony glos Tadeusza Peipera o tym, Ze
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,pierwszym etapem w drodze do polskiego kina powinno byé kino Irzykowskiego™!!

zaswiadczyl, ze dzieto zawarte w Dziesigtej Muzie wciaz byto zywe i warte przywolywania.

Mimo wielu chybionych propozycji Irzykowskiego — jak konsekwentne podkreslanie
roli scenariusza i scenarzysty w produkcji filmu lub pomniejszanie znaczenia francuskiej
kinematografii — w jego piSmiennictwie filmowym pojawia si¢ wiele zaskakujgco
nowoczesnych oraz trafnych intuicji 1 spostrzezen. Znany temperament krytyka,
rozpatrujacego wszelkie zjawiska zawsze wobec innych opinii oraz demaskujacego
powierzchowne mody, dociekajacego i ,,dzielagcego wlos na czworo” — jak mowita Ewa
Paczoska®® — pozwolilty mu dostrzec potencjal w filmie rysunkowym jako sztuce przysztosci,
uzaleznionej jedynie od wyobrazni artysty. Irzykowski mial §wiadomo$¢, ze w czasie
narodzin tego rodzaju filmu ograniczano jego mozliwosci do przedstawiania fantastycznych
lub komicznych scen (Irzykowski ttumaczyt to ograniczeniami technicznymi, ruch na takim
filmie byl niedokladny, wiec od razu karykaturalny [zob. DM: 256]) ku uciesze
niewymagajacej publicznosci, ale byt jednocze$nie przekonany, ze film rysunkowy moze
przedstawia¢ sceny z codziennego zycia. Wskazywat wiec jako jego materiat nie tylko tematy
mityczne czy basniowe, lecz takze realistyczne [zob. DM: 256-257]. Dla Irzykowskiego
wazna byta przede wszystkim ta wlasciwos¢ tego rodzaju filmu, ktora dawata mu dostgp do
,»duszy artysty”, a wigc nasycenie obrazu subiektywnymi symbolami czy przedstawieniami.
Interesujagce wydaje si¢ jednak takze zestawienie jego rozwazan z osiggni¢ciami pionierow
animacji jak jego przyjaciel Feliks Kuczkowski, takze Wtadystaw Starewicz, Walt Disney czy
bracia Fleischerowie. Wspotczesnie pisat o ich tworczosci Pawet Sitkiewicz: ,,tego rodzaju
kino stanowi w zasadzie ideat sztuki, bedacej potaczeniem wysokich wartosci artystycznych
z dobra rozrywka i profesjonalng forma™!3. Zdaje sie, ze tego wtasnie Irzykowski poszukiwat
nie tylko w filmie wysokoartystycznym, lecz takze — i przede wszystkim — w filmie
popularnym.

Rozwazania Irzykowskiego o istocie ,kinowosci” filmu zakladaly jednoczesne
funkcjonowanie wielu rodzajow filmow — krytyk nie prébowal nigdy zanegowac istnienia
ktérego$ z nich, dla wszystkich znajdowal miejsce w pojemnym i elastycznym medium.
W Dziesigtej Muzie po$wigcil wiele rozdzialow na omoédwienie filmow aktorskich (komedie,

melodramat, film sensacyjny, film polski), animowanych oraz ,,filmoéw czystego ruchu”, czyli

11T, Peiper, Poprzez kino Irzykowskiego, ,,Zwrotnica” 1926, nr 9, s. 223.
12 7ob. E. Paczoska, Maniak, dziwak, impertynent? Spory (o) Karola Irzykowskiego [Skrécony zapis
debaty, ,Kultura  Liberalna” 2015, nr 358, Dostepny ~ w  internecie 01.03.2017:
http://kulturaliberalna.pl/2015/11/17/debata-karol-irzykowski-paczoska-chmurski-sadkowska-kiezun.
13 p, Sitkiewicz, Mate wielkie kino. Film animowany od narodzin do korca okresu klasycznego [MOBI],
Gdansk 2009, loc 50.
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awangardowych, eksperymentalnych. Prébowat okreslic cechy charakterystyczne,
powtarzalne tych obrazow, by umozliwi¢ $wiadoma nad nimi prac¢ — by je ulepszaé. Innymi
stowy, staral si¢ odnalez¢ schemat, by go zdemaskowa¢ — umozliwi¢ $wiadome Kreowanie
tworcom, ktérzy mogliby te schematy rozmontowywaé, burzy¢, tworzy¢ wbrew nim. Jego
rozwazania na temat dobrych zakonczen w filmach jednoznacznie opowiadaty sie¢ przeciw
sztywnym wytycznym i powtarzalnosci w kinie [por. DM: 448]. O ile myslenie to przypomina
proby definiowania kina gatunkowego, o tyle w swoim podejsciu do niego Irzykowski wydaje
si¢ wcigz niezwykle nowoczesny. Nie staral si¢ ,,oczyszcza¢” danych rodzajow, nie twierdzit
przyktadowo, ze film rysunkowy, jak wspomniatam, nie powinien pokazywac¢ lekkich,
komediowych gagow, a ograniczenie filmu polskiego do melodramatu czy komedyjki
Z przystojnym aktorem i tadng aktorka oraz tapczanem w tle uwazal za wielkie zubozenie
polskiej kinematografii. W tym miejscu warto nadmieni¢, ze w latach 30. XX wieku, po
dotarciu do Polski przelomu dzwigckowego, w rodzimym kinie zaczgta krélowaé komedia,
ktorej wyroznikami, oprocz schematow fabularnych jak romans czy komedia pomytek, staty
si¢ wzory zaczerpnigte z bardzo popularnych 6wczesnie kabaretéw wywodzacych si¢ przeciez
z kultury literackiej — jednym z pierwszych byt krakowski Zielony Balonik. Stowem,
w gatunku tym zapanowata piosenka szlagierowa oraz rewiowal*. Mogt to byé poczatek — jak
chcial Irzykowski — nabywania przez kino polskie §wiadomosci i specyfiki, a co za tym idzie
wartosciowego materiatu do diagnoz, sprawdzania maszynerii 1 wreszcie rozmontowywania
szablonéw: eksperymentowania 1 poszukiwania nowych tematéw oraz rozwigzan
technicznych.

Interesujgca bytaby roéwniez analiza teorii Irzykowskiego w stosunku do Kkina
rezyserskiego (autorskiego). Jak pisatam w rozdziale drugim, autor Dziesigtej Muzy W jednej
zZ recenzji filmowych przyznatl, jak zaczat szuka¢ w konkretnych filmach pomystéow czy cech
charakterystycznych dla danego rezysera — w tym przypadku Cecila B. Mille’a: ,,zadawatem
sobie pytanie, czy gdyby ow film wyswietlano bezimiennie, poznatby ktokolwiek
W Warszawie, ze ma si¢ do czynienia z dzietem slawnego Mille’a” [DM: 354]. Irzykowski
stwierdzil, ze sam nie bylby w stanie go rozpozna¢, lecz natychmiast zaczat poszukiwanie
cech charakterystycznych, z czego zdal sprawozdanie w dalszej czgsci recenzji. Jego
wytrwate nawolywania do stworzenia instytucji autora w kinie, niezaleznego od systemu
producenckiego, ktory mogtby podejmowac wiasne decyzje, poézniejszy podziw dla Charliego

Chaplina jako osobistosci tgczacej w sobie funkcje producenta, ale tez aktora, scenarzysty

14 Zob. T. Lubelski, dz. cyt., s. 86-91.
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i rezysera (czyli trzech autorow filmowych), kazg przypuszczaé, ze w intuicjach
Irzykowskiego kryje si¢ gleboka wiara w kino autorskie, by¢ moze nawet otwarte na
koncepcje kina rezyserskiego. O ile od strony przewidywan, ze kinem rzadzi¢ beda
scenarzysci z literackim wyksztalceniem, teoria krytyka upadta, o tyle w konteks$cie rodzacej
si¢ indywidualno$ci nie autora, lecz indywidualnosci samego obrazu filmowego -
zdradzajacego swoje autorstwo — rozwazania Irzykowskiego moglyby okazaé si¢ zaskakujaco
aktualne.

Tematy mozliwe do podjecia, a zainspirowane dziatalnoscig Irzykowskiego, tutaj si¢
nie koncza — wierze, ze wcigz warto powraca¢ do teorii kina jako ,,widzialno$ci obcowania
czlowieka z materig” nie tylko jako systemu teoretycznego czy ilustracji pionierskiej roli
Drziesigtej Muzy. W dzialalnos$ci filmowej krytyka widziatabym nie archiwum czy dokument,
lecz przede wszystkim odbicie procesoéw, ktore nastgpity wraz z dynamicznym rozwojem
»~ruchomych obrazow”, a potem filmu i przemystu kinematograficznego. To tekst wcigz
podatny na tworcza analizg¢ 1, przede wszystkim, interpretacj¢. Zaswiadcza to przede
wszystkim ,.klerkowski” temperament krytyka, tym samym jego surowy oglad zjawisk
i zachwyt nad nowymi, ludzkimi, czy tez kulturowymi, wynalazkami, a wreszcie
dociekliwo$¢, brak uprzedzen przy jednoczesnej szczerosci i $wiadomosci faktu, ze jego
spojrzenie niejako musi by¢ uzaleznione od ,literackiego” punktu widzenia cztowieka
wywodzacego si¢ z kultury stowa. Byto to jednak spojrzenie pragnace ocali¢ w nowym
medium tradycyjne wartosci, wprowadzi¢ je w nowy kontekst.

Wszystkie wymienione cechy Irzykowskiego sprawiaja, ze na kartach Dziesigtej Muzy
wcigz znalez¢ mozna interesujgce nie tyle pomysty, kwestie czy inspiracje, ile indywidualne
spojrzenie na film, kino i wreszcie — kulturg poczatku XX wieku. Wszystkie one konkurowaty
z innymi glosami krytycznymi, teoretycznymi i estetycznymi tamtego okresu. W mojej pracy
staratam si¢ wykaza¢, Ze nie tylko analiza Dziesigtej Muzy, a nawet recenzji, moze przynies¢
interesujace rezultaty, lecz takze zbadanie samej postawy Irzykowskiego wobec podjetego
przez niego tematu udowadnia, ze we wszystkich anachronizmach jego projektu jednak wciaz

kryje sie co$ zdecydowanie wspotczesnego™®.

15 Por. S. Kotos, O sile anachronizmu, czyli ,,X Muza” Karola Irzykowskiego wobec nowej historii kina
[w:] Swiat idei i lektur — tworczosé Karola Irzykowskiego, red. H. Ratuszna, Torun 2016, s. 129.
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