s.173-181 119 (2022) Kwartalnik Filmowy

Wychodzac = kina

LKwartalnik Filmowy” nr 119 (2022)

ISSN: 0452-9502 (Print) ISSN: 2719-2725 (Online)
https://doi.org/10.36744/kf.1280

© Creative Commons BY-NC-ND 4.0

Iwona Kurz
Uniwersytet Warszawski
https://orcid.org/0000-0001-7180-8670

Zwierciadlo

Stowa kluczowe: Abstrakt
Karol Irzykowski; W artykule przywolani zostali dwaj polscy teoretycy kina,
Grzegorz Krolikiewicz; Karol Irzykowski i Grzegorz Krolikiewicz, oraz glowne dla
Sebastian Jagielski; ich teorii pojecia: zasada zwierciadla i molekuta. Autorka
teoria filmu; sprawdza ich dzialanie i reinterpretuje je w kontekscie
historia kina polskiego nowo wydanej ksigzki Sebastiana Jagielskiego Przerwane
emancypacje. Polityka ekscesu w kinie polskim lat 1968-1982
(2021), ktorej autor proponuje interpretacje polskiego kina

od konca lat 60. do poczatku lat 8o. dokonang przez pry-
zmat pojecia ekscesu. Jagielski definiuje je jako formalna
lub wizualng nadwyzke, ktora rozsadza i destabilizuje spo-
leczng norme. Jego ksigzka staje sie takze komentarzem
do kultury polskiej omawianego okresu. Stawiajac pytania
o (nie)mozliwe emancypacje, zerwane procesy moderni-
zacyjne i niewydarzone podmioty, Jagielski pyta zarazem
o relacje pomiedzy kinem a zyciem i sposob, w jaki te dwie
rzeczywistosci karmia sie soba nawzajem. (Material niere-
cenzowany).
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Swoja teorie filmu wylozona w Dziesigtej Muzie (1924) Karol Irzykowski
opart na przekonaniu, ze nie musi czerpac ze Zrddet, bo sam [jest] Zrédlem!, jak pisat
w przedmowie do tej ksiazki. Uznal, ze bedzie pisal po prostu o tym, co sam
widziat i przemyslat, wszem wobec tez oglosil, ze jest w tej dziedzinie pionie-
rem?”. Nie byta to z jego strony zarozumiatos¢, ,prywatna” cecha charakteru, jak
argumentowal, ale $wiadome dziatanie taktyczne®, zwiazane z przekonaniem,
ze jego wnikliwe rozpoznania, a z nimi réwniez ich autor, nie znajduja zwykle
naleznej im widoczno$ci. Nadat wiec idei imie. Z perspektywy czasu wiemy, ze
by? to najmniej przenikliwy fragment jego ksiazki; takze tym razem ,ziarno pa-
dto na skate” i Irzykowski nie uzyskat rozpoznawalnosci jako pierwszy teoretyk
kina. Ksiazki, przynajmniej te pisane w mniej powszechnych jezykach, wymagaja
niestety thtumaczen. Synteza filmowej my3li Irzykowskiego ukazata sie po angiel-
sku dopiero w 2011 r.* Ttumaczenie francuskie jest gotowe; miejmy nadzieje, ze
zostanie opublikowane najpézniej w setna rocznice polskiego pierwodruku (choé
poziomu zd6tci Irzykowskiego juz to nie obnizy).

Dziesigta Muza nie jest ksiazka teoretyczna w znaczeniu okre$lajacym teo-
rie jako system poje¢ ujmujacych catosciowo jakie$ zagadnienie lub zjawisko. Bar-
dzo jest jednak bliska sensu, jaki teorii nadawali starozytni Grecy: spekulatywne-
go my$élenia zwiazanego z dokladnym ogladem rzeczy, docieraniem do jej istoty.
Swoja podstawowa teze autor wyltozyl w pierwszych zdaniach przedmowy: Kino
jest widzialnoscig obcowania czlowieka z materig®. Teza ta powraca na kartach ksiazki
wielokrotnie, zaré6wno w analizie kolejnych przyktadéw filmowych, jak i w tych
fragmentach, w ktérych kino interpretowane jest w jego medialnej swoistosci, od-
miennej od $rodkéw i celéw innych sztuk.

Irzykowski najwieksza sile kina widzial zatem w tym, jak pokazuje ono
relacje pomiedzy czlowiekiem a §wiatem fizycznym. Zmienia ono to, co fizyczne
i materialne, w to, co widmowe i symboliczne — jak m.in. w przywolanej przez
niego scenie przetapiania obraczki na kule do pistoletu, w ktérej widzialna ak-
tywnoé¢ wyraza przemiane zarazem materii, emocji i znaczef. Materialno$¢ jed-
nak nie jest tu jedynie zewnetrzna wobec czlowieka, poniewaz &cile wiaze sie
z jego cielesnoscia. To ciato jest bowiem narzedziem dziatania, osrodkiem ruchu,
ajednoczesnie to ono w pierwszej kolejnosci zderza sie ze Swiatem. Stad np. o po-
calunku Irzykowski pisal, ze jest granicq, gdzie koriczy sig gra duchéw, a zaczyna gra
ciat. W tej perspektywie jest znakomitym tematem dla kina®. Figura, ktéra te transfor-
macyjna moc kina wecielata najpetniej, zdobywcg krélestwa ruchu’, byt Charlie Cha-
plin, najczesciej bodaj wspominany w ksiazce autor filmowy. Cyrkowa burleske
przeksztalcil on w wyraz zmagania czlowieka nie tylko z materia, ale ze $wiatem
tout court. Kazdy kopniak, jaki dostaje Widczega, kazde jego potkniecie i kazda
czkawka okazuja sie ostatecznie dowodem na jego site i moc przetrwania (dzi$
powiedzieliby$my — rezyliencje lub sprezystos$¢) w tym nieprzyjaznym $wiecie,
w ktérym materia i ciato (oraz kapitalizm) sa wrogiem.

Zwiazek kina z rzeczywisto$cia wykraczat w tym ujeciu poza sam zapis
kondycji ludzkiej. Dla Irzykowskiego byto to takze narzedzie poznania, dzieki
temu, ze kamera mogta pokazywac — niejako unaocznia¢ — rzeczy niewidoczne
bez jej pomocy i uruchamiata wyobraznie wizualna. Kino proponowato nowa
forme komunikacji, pozapojeciowa, operujaca jedynie tym, co optyczne (jesteSmy
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Swiatla wielkiego miasta, rez. Charlie Chaplin (1931)

Charlie na slizgawce, rez. Charlie Chaplin (1916)

Pieskie zycie, rez. Charlie Chaplin (1918)
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lwan Grozny, rez. Siergiej Eisenstein (1944)

176



s.173-181 119 (2022) Kwartalnik Filmowy

przeciez w czasach przed dodaniem do niego dzwieku). Widz, zdaniem Irzykow-
skiego, wychodzi z kina odmieniony, nie tylko w wyniku doznan kinetycznych.
Zostaje opanowany przez obrazy, ktére dzieki przyjemnosci, jaka daje ogladanie
rzeczy za ich posrednictwem, przejmuja wiadze nad rzeczywistoscia. Ta zasada
zwierciadta®, jak to okreslil, kryje w sobie intuicje powtérzone potem i rozwijane
w wielu teoriach kina czerpiacych z psychoanalizy — od Edgara Morina przez
Gilles’a Deleuze’a po osoby odwotujace sie do mysli Jacques’a Lacana, z jego kon-
cepcja lustra, skopofilii i Realnego.

Sila rzeczy teoria Irzykowskiego zatrzymuje sie tam, gdzie zatrzymywa-
To sie 6wczesne kino, w domenie kina obrazu-ruchu, by przywotaé¢ wtasnie De-
leuzjanskie pojecie’. Sita transformacyjna kina, tak jak ja opisywal, kryta w sobie
jednak potengjat radykalnego przeksztatcenia czasoprzestrzeni (w strone tego, co
Deleuze okreslat jako obraz-czas), ale takze — co bardziej interesujace w kontekscie
pytan o relacje pomiedzy kinem a rzeczywisto$cia — szczegdlnego dziatania filmo-
wego, ktére okresli¢ mozna jako ,,rozpychanie” lub ,,zageszczanie” kadru. Czesto
ten przerost czy tez nadmiar tresci okresla sie jako fotogenie. Zdaniem Irzykow-
skiego nalezato w tym raczej dostrzega¢ kinogenie, oryginalna wlasnos¢ estetycz-
na kina'. Jak pisal: Kino jest obfitosciq i intensywnosciq zycia optycznego, lecz pod
jednym warunkiem: ,non multa sed multum”. Nie magazyn réznosci godnych widzenia,
lecz zajécie chocby zwykle, nabierajgce po przepuszczeniu przez filtr kina nowego blasku!.

Kilka dekad pé6zniej podobnie rozumiane zjawisko Roland Barthes nazwie
trzecim sensem kina. To znaczenie, ktére rodzi sie w filmie w efekcie nadwyz-
ki'?, pewne zgeszczenie szminki u dworzan, jak pisal, analizujac fotogramy z Iwana
Groznego (Iwan Groznyj, 1944) Siergieja Eisensteina, ktére byly dla niego punktem
wyijscia do przedstawienia tej koncepgiji. Istotne, Ze ta nadwyzka osiagana jest za
pomoca $rodkéw plastycznych, a trzeci sens prowadzi w jej efekcie do rozerwa-
nia spéjnosci i ciagltodci narracji. NieokreSlono$¢ tego znaczenia, niemoznos¢ jego
przyszpilenia i precyzyjnego nazwania wzmacnia jego dziatanie emocjonalne
i otwiera dzieto.

Ale tez w pewnym sensie otwiera rzeczywistoé¢. Spdjna narracja to wa-
runek pozostawania na bezpiecznym gruncie: nawet jesli w filmie pojawiaja sie
nowe dane poznawcze, to mieszcza sie w organizujacej dzielo strukturze wyja-
S$niajacej. Nowy blask, o ktérym pisat Irzykowski, moze oznacza¢ jedynie forme
glamouryzacji rzeczywistoéci lub nowe odwietlenie jakiego$ zagadnienia, ale
w momencie, w ktérym jako nadwyzka zaczyna niepokoi¢ i deformowac obraz
Swiata, zaczyna dziata¢ zgodnie z zasada, ktéra w parafrazie stéw autora okresli¢
mozna jako zasade odwréconego zwierciadta, kiedy — jak w Krélewnie Sniezce —
lustereczko pokazuje nam inny obraz, nizby$my chcieli.

Jeszcze inaczej — jako eksces — okresla ten mechanizm Sebastian Jagielski.
W ksiazce Przerwane emancypacje. Polityka ekscesu w kinie polskim lat 1968-1982"
interpretuje przez pryzmat tego pojecia polskie kino od korica lat 60. do poczatku
lat 80. W istocie eksces taczy — jak pocalunek — dwie rézne rzeczywistoSci: este-
tyczna i polityczna. Najlapidarniej thumaczy go moze formuta, za pomoca ktorej
autor opisuje ciato Agnieszki (Krystyny Jandy) w pierwszej sekwencji Czlowieka
z marmuru (1976) Andrzeja Wajdy: cialo, ktére si¢ odchyla, i ciato, ktére sig rozpycha'®.
Bylaby ta sekwencja rodzajem metaobrazu, czyli przedstawienia autoreferencyj-
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nego. Odnosi sie ona do krecenia filmu i prowokuje postawa mtodej rezyserki,
pelnej pasji, zachowujacej sie z dezynwoltura. Agnieszka jednocze$nie przekracza
normy obyczajowe, a przynajmniej wyobrazenia dotyczace tego, jak powinna za-
chowywac sie mtoda dziewczyna, i normy estetyczne, proponujac nowe podejscie
do kamery oraz do przedmiotu jej zainteresowania. Temat wytwarzania obrazéw
na uzytek spoleczny organizuje zreszta catoé¢ fabuty.

Fotogenia pojawia sie tu wyraznie nie w funkcji nadwyzki estetycznej czy
atrakcyjnego wizualnie przedstawiania rzeczywistosci, ale zostaje wykorzystana
jako narzedzie politycznego fotociecia przez rzeczywistosé spoteczna: Jesli angiel-
skie stowo ,excess” oznacza przede wszystkim nadmiar, to ,eksces” w jezyku polskim
wiqgze sig niemal wylqcznie z destabilizacjq normy. Pochodzqcy od facifiskiego , excessus”
(zboczenie, odstqpienie od obowigzku) ,eksces”, zgodnie z definicjq zawartq w ,, Stowni-
ku wyrazéw obcych” z 1971 r., oznacza ,naruszenie porzqdku publicznego, zaktocenie
spokoju; wybryk, wyskok, wykroczenie”. W stowie , eksces” nie tyle styszymy zatem echo
trzeciego sensu, ,punctum” czy nadmiaru z poststrukturalistycznych tekstéw Barthes’a,
Heatha i Thompson, ile wszystko to, co narusza i przekracza normy spoleczne. Jasne jest
wiec, Ze pojecie to kieruje nas bardziej w strong kontekstu niz tekstu. Jego krytyczny gest
nie wyczerpuje sig — jak w przypadku wizualnego ekscesu — wylqcznie w strategii roz-
bijania struktur narracji filmowej jako sposobu na podwazenie dominujgcej ideologii®®.
Patrzac zatem na film jako medium intensywnie rozdarte pomiedzy zywiotem
obrazowosci a zywiotem rzeczywistosci, Jagielski bardziej skupia sie na tym dru-
gim, w sensie, w jakim wizualna nadwyzka stuzy do rozbijania normy spotecznej,
ale tez proponowania jej nowych emancypacyjnych form.

Dotyczy to przy tym polskiej kultury — oto obyczajowa , prze$niona rewo-
lucja” powojnia (skompromitowana, ideologicznie sterowana, jak pisze Jagielski) wra-
ca w latach 1968-1982 w formie ekscesu (,wybryk, wyskok, wykroczenie”) emancypacji.
Okazugje sig niecenzuralna, musi by¢ blokowana'®. Z teza ta mozna polemizowad w tej
czesci przynajmniej, w ktérej wskazuje ona na radykalnie nowatorski charakter
kina przetomu lat 60. i 70. i pézniejszego, pomijajac kino przetfomu odwilzowe-
go, szkoty polskiej rozumianej jako moment nowoczesny — choéby w kontekscie
dynamiki tworczej autoréw analizowanych przez Jagielskiego, jak Andrzej Wajda
i Jerzy Kawalerowicz, i filméw takich jak Pocigg (1959) tego ostatniego czy Nikt
nie wola (1961) Kazimierza Kutza. Mniej chodzi tu jednak o wnioski Jagielskiego
dotyczace kina polskiego, a bardziej o konsekwencje wynikajace z pewnej teorii
i o pytanie, na ile moze ona stac sie spoleczna praktyka, skoro eksces ma stuzy¢
emancypadji. Przemiany jezyka filmu, pojawienie sie w nim ekscesu, byly prze-
ciez odpowiedzia na nowy rytm codziennosci i na kolejne przyspieszenie moder-
nizacji. Nowe tempo montazowe i tempo zycia bohateré6w pozostawaly ze soba
w pewnej synchronii, cho¢ w kinie bywaty , podkrecane”, niekiedy do granic pa-
tologii — by wspomnie¢ nieustajaca goraczke bohateréw Andrzeja Zulawskiego
czy rozpad podmiotu w Grze (1971) Kawalerowicza.

W modernistycznej korekcie teorii Irzykowskiego — koniecznej w wyniku
rozwoju formy filmowej — mamy juz jednak do czynienia nie tyle z widzialno$cia
obcowania czlowieka z materia, ile z widzialnoscia ludzkiej cielesnosci. Kolejna
réznica polega na tym, ze nie jest to juz cielesno$¢ uniwersalna (,, kondycja ludz-
ka”, ktéra zreszta w czasach Dziesigtej Muzy byta wyobrazeniem o kondycji czto-
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lwan Grozny, rez. Siergiej Eisenstein (1944)

wieka Zachodu), ale lokalna i zréznicowana podmiotowo: polska, meska, kobieca,
mloda, stara, zapewne tez np. inteligencka odmienna od wiejskiej etc. I tak, pyta-
nia teoretyczno- i historycznofilmowe staja sie pytaniami historycznokulturowy-
mi, dotycza nie tylko tego, jak dziata kino i co sie zdarzyto w kinie polskim (jak
w przypadku ksiazki Jagielskiego), ale réwniez tego, co sie dziato w polskim spo-
teczenstwie, skoro kino ma moc wychwytywania proceséw i zjawisk niewidocz-
nych gotym okiem.

Eksces moze mieé¢ zatem site symptomu. Jest obrazem, ktéry nawet jesli
zostal zainscenizowany, zaplanowany i zrealizowany, wymyka sie swemu twor-
cy. Przyktadem, ktéry zawsze mnie uderza, moze by¢ scena z filmu Wajdy Pifat
i inni (Pilatus und andere — Ein Film fiir Karfreitag, 1972; Jagielski réwniez analizuje
ten film), ktéra buduje czytelna paralele pomiedzy urzadzeniem rzezni i urzadze-
niem Zagtady. Wyraza ona — co powtarza sie w wielu odwotaniach do II wojny
Swiatowej i jest mocno skojarzone z obrazem wagonu bydlecego — ze istota eks-
terminacji bylo traktowanie ludzi jak zwierzat. Scena ta pojawia sie jednak na
granicy czasu, w ktérym zaczeliémy rozumie¢, ze ludzie dokonuja zaglady na
zwierzetach. To zwierciadto rzeczywistosci, ale wlasnie zwierciadto odwrécone —
i zarazem gotowe do tego, by przechwycone odbicia wysta¢ w przysztosé, do
przechwycenia przez kolejne lustra.

Potwierdza to intuicje autora Dziesigtej Muzy dotyczaca roli widza kino-
wego. Przywotana na wstepie decyzja Irzykowskiego, by ustawi¢ siebie przede
wszystkim w tej pozydji, by uwzgledni¢ kontekst praktyk odbiorczych i okotoki-
nowych, zwiazanych z promocja czy krytyka filmowa, sama w sobie jest nowator-
ska'. Jednocze$nie wskazuje ona, ze to osoba na sali kinowej, przed ekranem lub
monitorem, decyduje ostatecznie o sile filmu: rozpoznaje sie w tym zwierciadle
lub nie, , kupuje” obraz $wiata i siebie lub odwraca sie od niego z niechecia lub
obojetnoécia. W tym drugim przypadku sprawa, jak sie zdaje, jest stracona. Jesli
jednak dziataja emocje, nawet negatywne, oparte na odrzuceniu, obraz prawdo-
podobnie bedzie dziatat po wyjSciu z kina. Pytanie —juz na inna okazje — czy i jak
bedzie potem dziatat nie tylko w widzu, ale takze spotecznie? Zdaniem Irzykow-
skiego kazdy widz moze by¢ teoretykiem kina, a przeciez kazdy jest takze prak-
tykiem zycia spotecznego.
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oraz pomniejsze pisma filmowe, Wydawnic-
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2 Irzykowski dobrze jednak znal 6wczesna
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* E.Nazarian, The Tenth Muse: Karol Irzykowski
and Early Film Theory, Lap Lambert, Sa-
arbriicken 2011.
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zualna w Polsce. Fragmenty, red. 1. Kurz, P.
Kwiatkowska, M. Szczeéniak, .. Zaremba,
Fundacja Bec Zmiana — Instytut Kultury
Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2017.
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7 Pod katem praktyk kinowych obszernie
analizuje Dziesigtq Muze Weronika Szulik
w artykule , Bytem raz w kinie...” — Karol
Irzykowski wobec kina popularnego w latach
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Krytyczka i historyczka kultury, filmoznawczyni. Zajmuje
sie historig nowoczesnej kultury polskiej w perspektywie
wizualnej oraz problematyka ciala i gender. Ostatnie ksigz-
ki (wspolredagowane i wspolautorskie): Kultura wizualna
w Polsce (2017), Ekspozycje nowoczesnosci. Wystawy a do-
Swiadczanie procesow modernizacyjnych @ Polsce 1821-1929

(2017) i Slady Holokaustu @ imaginarium kultury polskicj
(2017). Publikuje w ,,Kinie” i ,Dwutygodniku”.
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Keywords: Abstract
Karol IrzykowsKki; Iwona Kurz
Grzegorz Krolikiewicz; Mirror
Sebastian Jagielski; The article recalls two Polish theoreticians of cinema - Karol
film theory; Irzykowski and Grzegorz Krolikiewicz - and their main
history of Polish concepts: the mirror principle and the molecule, respec-
cinema tively. At the same time, it checks the functionality of these

concepts and reinterprets them in the context of Sebastian
Jagielski’s newly published book Przerwane emancypacje.
Polityka ekscesu w kinie polskim lat 1968-1982 |Interrupted
Emancipations: The Politics of Excess in Polish Cinema, 1968~
-1982] (2021). This work proposes an interpretation of Po-
lish cinema from the late 1960s to the early 1980s through
the notion of excess, which the author defines as a formal
or visual surplus that explodes and destabilizes the social
norm. In this respect, the book also becomes a commen-
tary on Polish culture of the period in question. By asking
questions about (im)possible emancipation, broken mo-
dernization processes and mismatched subjects, Jagielski
also asks about the relationship between cinema and life,
and the way in which these two realities feed on each other.
(Non-reviewed material).
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