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Porownajcie Paryz, po ktorym przechadza sie
Gérard de Nerval, jego Paryz, z Paryzem Zoli,
gdzie roi sig tak potgzny thum 1.

Wizyta w Paryzu na przetomie XIX i XX w. byla cz¢sto zwigzana z réwno-
czesnym odkrywaniem wielu maszyn, ktore rzadko bywaty w uzyciu poza metro-
poliami. Pobyty turystyczne, podroze shuzbowe oraz wizyty rodzinne stawaly si¢
czegsto tematem licznych spektakli, ktore pokazywaty zachowanie przyjezdnych
w krzywym zwierciadle, a zarazem wzmacniaty inicjacyjne doswiadczenie spaceru
po stolicy Francji. W kawiarnianych rewiach stereotypowa posta¢ goscia z pro-
wincji miata pokazywac reakcje nowo przybylych podczas ich eksploracji nowo-
czesnego miasta: Joseph Balandard, notariusz w Saint Brieuc. Przyjechalem na
kilka dni do Paryza. Ach, od pierwszego kroku w stolicy przechodze od zdziwienia
do zdziwienia: automobile, fonograf, promienie Roentgena, kinematograf, coz za
nowosci >. Bywanie w café-concert, poczawszy od recitali po la revue fin d’année 3,
oswajato thumy z mediami, ktére ukazywaly i pozwalaly uchwyci¢ postawe nazna-
czong wobec wiclkomiejskiej przestrzeni kolizja migdzy wiejskoscia a miejsko-
Scig, kolizjg, ktdéra mogla by¢ niepokojaca, a nawet traumatyczna, jak chocby
w scenie zderzenia pociggu ekspresowego z dorozka konng w Bestii ludzkiej (Emil
Zola,1890). Kinematograf wpisywat si¢ zatem w zespot urzadzen, ktore czgsto byty
pojmowane wspolnie, przede wszystkim ze wzglgdu na podobienstwa w ich od-
dziatywaniu — w opozycji wobec technik nieprzemystowych, ,,organicznie” zwia-
zanych z naturg * — i w relacji z pojeciami mniej lub bardziej powszechnymi, takimi
jak rejestrowanie, reprodukcja, przyspieszenie, automatyzacja, komunikowanie na
odlegtos¢ itp.

Tymczasem te maszyny, o ktorych $piewali kawiarniani artysci, podkreslajac
zarowno ich mozliwosci technicznie, jak i wywolywane przez nie skutki spoteczne,
byly przez paryskich dyrektoréw music-halli chetnie wystawiane na scenie czy ra-
czej w ,,rozbitej przestrzeni” (I ’espace éclaté) spektaklu konfigurowanej w takich
budynkach. Ze wzgledu na formalng r6znorodno$¢ i zmienno$é, na dynamike two-
rzenia ukierunkowana na krzyzowanie gatunkéw, na ich rozszerzanie, wielo$¢ po-
rzadkoéw, wreszcie parodie, na tak wielu podobnych zasadach przypisywanych
kulturze masowej, ktora pojawia sie i szybko instytucjonalizuje 3, wedtug Laurenta
Guido produkcja music-halli nie moze by¢ ujmowana tylko w chronologicznych
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zestawieniach, typologiach numerdéw scenicznych czy nawet w monograficznych
studiach poswigeconych poszczegdlnym figurom artystycznym. Dlatego tez propo-
nuj¢ interdyscyplinarny namyst nad poczatkami music-hallu we Francji w odnie-
sieniu do kulturowego uniwersum charakteryzujacego si¢ rozmyciem granic
czasoprzestrzennych, gra dwuznacznych pozorow (przypisywato si¢ jej tylko ,,pot-
$wiatkowi” ©), mieszankg dyscyplin scenicznych, ciagtymi zmianami programéw
oraz wiaczaniem w nie medidéw takich jak kinematograf. To, co przemystowe i to,
co spektakularne, inteligentne i rubaszne, S$wiatowe i sprzedajne, byto w tej epoce
splatane w tak $cistym wspotoddziatywaniu, ze nie chodzi juz o zrozumienie tych
relacji, wariantdw 1 przenikan, ale o nakre$lenie linii podziatu.

Poza frywolnos$cig, do ktorej czesto je sprowadzano, numery music-hallowe
czesto okazywaty sie nowatorskie, burzace porzadek lub transgresyjne. W tym stu-
dium chcialbym przede wszystkim ukazac konstelacje atrakcji oferowanych dzigki
technikom i urzgdzeniom przemystowym przetomu wiekow, ale tez podkreslic¢ ich
ambiwalentny stosunek do miejskiej nowoczesnos$ci, precyzyjnie uchwycony przez
Frangois’a Alberg: egzaltacja swiata ,,globalnego”, swiata momentalnej komuni-
kacji, zniesienie dystansu i skurczenie si¢ czasu oraz przerazenie wobec tego
wszystkiego 7. Rozpatrywanie pojawienia si¢ music-hallu z perspektywy tej pro-
blematyki prowadzi najpierw do namystu nad sposobami zamieszkiwania i uzy-
wania przestrzeni, ktore przyczynity si¢ do powstania struktury architektoniczne;j
i oferty handlowej, na zasadach podobnych do tych rzadzacych pasazami i falan-
sterami, co wida¢ zwlaszcza w strefie promenoir 8. Kontynuujac studia nad kon-
ceptem fldnerie ° w celu ujecia music-hallu (i jego architektury) ,,w dyspozytyw” 1°,
biore pod uwage praktyki odbiorcze taczace wzrok, spacer i konsumpcje, czyli
triade pojeciowa, ktora wydaje mi si¢ nieodzowna do wyobrazenia sobie kina
w kontekscie kulturowym. To prowadzi mnie do zajecia si¢ w drugiej kolejnosci
formami atrakcji ktore maja podda¢ probie stosunek widzéw do mechanizacji
miasta reaktywujac ich leki przed wypadkiem. Na koniec zastanowi¢ si¢ nad miejs-
cem filmu w programach music-hallowych, przygladajac si¢ migdzy innymi temu,
w jaki sposob u Méli¢sa, a pézniej u Houdiniego, filmy wyr6zniaja si¢ na tle coraz
liczniejszych spektakli music-hallowych konfrontujacych ciato i maszyny w music-
-hallach.

Otwarcie na nowoczesna przestrzen miejska

Struktura architektoniczna music-halli powstajacych okoto 1890 r. w rezultacie
reform urbanistycznych, ktore przeksztatcaty paryski pejzaz od poczatku XIX w.,
poszerzajac perspektywe arteriami wielkich bulwaréw — miata w zamysle tgczy¢
w jednym miejscu spacer, spektakl i konsumpcje. W zwigzku z tym pierwsze sale,
okre$lane przez ich administratoréw (lub przez go$ci) jako music-halle !, miaty
zachowac¢ zasady stosowane w budowie pasazy, sklepionych konstrukcji umozli-
wiajacych swobodng cyrkulacje spacerowiczow przed witrynami butikoéw, gdzie —
by uzy¢ stow Waltera Benjamina — najzwyczajniejsze miasto daje flaneurowi znaki,
Jjak gdyby bylo fantasmagorig '*. Paryskie pasaze — z definicji miejsca przechodnie
— prezentuja si¢ rowniez jako dyspozytyw widzenia, w ramach ktorego towary sa
eksponowane przechodniom przy uzyciu technologii mediacji spojrzenia. W siod-
mym rozdziale Nany Emile Zola opisuje ostro o$wietlone lampami gazowymi wit-
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ryny ustawione migedzy obserwatorem i réznorodnymi przedmiotami sprzedawa-
nymi we wnetrzu pasazu Panoramas pod koniec lat 60. XIX w. * Odwolujgc sie
do przestrzeni architektonicznych opisanych przez Zole oraz do gry spojrzen, ktdre
sa w nich ustanawiane, Philippe Hamon taczy te zmediatyzowane widzialnosci
przedmiotéw na wystawie z zespotem uktaddéw architektonicznych tworzonych dla
oczu, dla euforycznego éwiczenia wzroku '* wobec produktow przemystu uloko-
wanych w witrynach. Kontynuujac ten namyst teoretyczny przez doktadniejsze
opisanie relacji migdzy przyjemnoscig (wizualng) i handlem, Anne Friedberg za-
interesowata si¢ spoteczng i architektoniczng historig takich miejsc, jak duze domy
towarowe przyciagajace zenska klientele, hale w centrum miasta, parki atrakcji
i wystawy Swiatowe, ktorych wspolng cechg bylo strukturalne skierowanie flanerie
na kupno dobr i ustug, by ostatecznie uczynié¢ z niej aktywno$¢ ptatng 5. Powrét
do sposobow przyswajania tych struktur urbanistycznych pozwala Friedberg na
rozpatrywanie dypozytywow optycznych, ktoére zostaja w nie wprowadzone —
przede wszystkim panoram, a potem kinematografu — pod katem rozszerzenia i wir-
tualizacji zmobilizowanego i1 zaposredniczonego widzenia, ktore flaneurzy uru-
chomiajg w pasazach ',

Tymczasem reguly rzadzace zwigzkiem atrakcji i handlu, uwarunkowane no-
woczesng urbanistyka nastawiong na komercjalizacj¢ przyjemnosci, sa rowniez
wpisane w forme budynkow, ktdre jak na razie rzadko sg brane pod uwage w roz-
wazaniach nad fldnerie i poczatkami kina, czyli w music-hallach !7. Idea swobodnej
i spontanicznej przechadzki, zarazem sprytnie kierowanej w stron¢ czg¢sto mylo-
nych ze sobg rozrywek i konsumpcji, byta wszak jasno wpisana w projekty takich
architektow, jak na przyktad Edouard Niermans, obejmujace budowe lub renowacje
music-halli na przetomie wiekow '8, Kumulujgc metalowe konstrukcje szkieletowe,
przeszklone koputly i o$wietlenie elektryczne, music-halle nalezg do konstrukcji
otwartych na miasto, ktore wedlug Marka Armengauda redefiniuja relacje czasowe
i przestrzenne wielkomiejskiego zycia, rozmywajac miejsca graniczne: Jest w nich
gra permanentnych wyjs¢ i powrotow miedzy kodami burzuazyjnego wnetrza (prze-
strzen domowa, handlowa, teatralna) i ulicy, wzbogacana odniesieniami do swig-
tecznego ogrodu miejskiego °. Budynki te wywodzg sie w efekcie z miejskoscei,
ktoéra ma tendencje¢ do przemieszczania, a nawet wymazywania granic mi¢dzy
wnetrzem a zewngtrzem, tym, co dzienne a tym, co nocne, tym, co naturalne a tym,
co sztuczne, w szumie ulicy, naprzeciw wejs¢ ,,przedtuzonych” przez witryny,
lampy 1 markizy az do wnetrza hali, gdzie sztucznie reprodukuje si¢ warunki spa-
ceru. Tak jak w pasazach, na dworach, w patacach wystawowych i wielkich sklepach
architektura chciata stworzy¢ w music-hallu iluzj¢ nieprzerwanie o$wietlonej
stoncem przestrzeni zewngtrznej, przywolujac w ten sposéb wspomnienie pobytow
w nadmorskich kurortach, gdzie buduje si¢ casinos, miejsca spotkan $wiatowego
spoleczenstwa z artystami sezonu paryskiego. Pierwsi goscie Casino de Paris
(1890), Olympii (1893) i Alhambry przechadzali si¢ zatem po przybytkach, ktdre
okreslitbym jako przechodnie, skupione wokot westybuli, galerii i dziedzincoéw
spacerowych, czyli przestrzeni przejsciowych przeznaczonych do kierowania ru-
chem ttumu przy zachowaniu zasady wolnosci ruchu tam i z powrotem *°: Z bardzo
daleka zauwazycie kolorowg plame na monotonnej linii bulwarowych fasad.: to
nazwa Olympia zapisana szafirowymi literami na skrzqcym sie jak ogien diamen-
towym tle. Duzy westybul prowadzi do sali; po prawej i lewej kwiaty, potem wspa-
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niate schody na galerie. Fala przybylych przenika do sali, a raczej do ogromnego
hallu, dawnej nawy Montagnes-Russes *'. Proste poréwnanie przyblizy wam jego
wymiary: przekracza o 1,20 m wielkos¢ sali Pas-Perdus  dworca Saint-Lazare.
Od wejscia jasno widoczne sq trzy glowne podzialy przestrzeni tego holu:,, prome-
noir”, sala teatralna oraz galeria, ktorej pieknie uksztattowana balustrada przecina
wstegq azurowego zlota wysokos¢ budynku. Kawiarnia w ,,promenoir” jest od-
dzielona od sali teatralnej kratg siggajgcq potowy wysokosci budynku. Podloga
sali obniza sie az do stop sceny, pod ktorg swoje miejsce ma orkiestra. Fotele sq
wygodne i praktyczne, mozna si¢ pomiedzy nimi latwo przemieszczac. Przechadza-
Jjgc sie po ,,promenoir”, zawsze ma si¢ widok na sceng .

W zgodzie z tym nieprzerwanym ruchem tlumu, spektakl music-hallu nie ogra-
niczat si¢ do sceny, ale byt rozcztonkowany, rozproszony migdzy rozne przylegle
przestrzenie: hol, teatr, salon, ogrod etc. W efekcie ruchome spojrzenie flaneuréw
powinno zatem mie¢ mozliwos$¢ swobodnego objecia spektaklu, cho¢by fragmenta-
rycznie, co wynikato z porzadku wizyty, ktora poszerzata doswiadczenie widzenia
atrakcji scenicznych (i pozascenicznych) o inne aktywnosci. Bazujac na koncepcji
widza-flaneura, rozbicie spektaklu na czesci korespondowato z trybem odbiorczym,
ktéry mozemy tu precyzyjniej okresli¢ przez ideg zakupowego spaceru. Klienci
music-hallu wedrowali wigc zgodnie ze swoimi zachciankami migdzy potaczonymi
pomieszczeniami, wybierajac produkty do konsumpcji, podobnie jak ,,numery”
wczesniej pokawatkowanego spektaklu. Relacja atrakcja-konsumpcja byta wzmac-
niana w niektorych programach przez podobienstwo nazewnictwa numeroéw i napo-
jow z karty, domagajacych sie uwagi widzow rownocze$nie i na rownych prawach .
Promenoir to rdbwniez przestrzen prostytucji w music-hallu — jak wyjasnia Nathalie
Coutelet — to pasaz, ktory zmuszat do ,,wtoczegi”, gdzie rozgrywajq sie sprzedajne
spotkania w otoczce swiatowego wieczoru »*. Nowe technologie, wszechobecne i po-
kazywane z duma, faworyzowaly te peryferyjne transakcje, poniewaz placito si¢ za
dostep do kontrolowanego $rodowiska, odpowiadajac na potrzeby sztucznego klimatu
26, Eksploatowany w numerach spektaklu potencjat atrakcyjnosci maszyn byt rowniez
wykorzystywany przy ptatnych aktywnosciach urozmaicajacych komercyjna oferte
music-halli. W Casino de Paris mozna byto si¢ sfotografowac¢ w sztucznym $wietle
(elektrycznym), wystarczylto tylko uda¢ si¢ do salonu orientalnego, a to czynito
z music-hallu miejsce produkc;ji i sprzedazy zdje¢ 2. Wreszcie anonsy z programami
kierowaty publicznos$¢ pod inne paryskie adresy, kreslae sie¢ sklepoéw, sal widowi-
skowych i ,,nocnych” restauracji, w ktorych dokonywata si¢ dalsza komercjalizacja
przyjemnosci wyptywajacych z fldnerie, z rozedrganej uwagi.

Paradoksy spektakli maszyn

Chociaz luksusowe wyposazenie wnetrz music-halli §wiadczyto o pelnym za-
ufaniu do technicznych wynalazkéw oferowanych przez przemystowcow (fono-
grafy, lampy elektryczne, aparaty projekcyjne), obecnos¢ i funkcjonowanie maszyn
w publicznej przestrzeni sali widowiskowej wzbudzaty sprzeczne reakcje. Za-
uwazmy jednak, ze ten dwuznaczny stosunek do mechanizacji nie byt wcale cat-
kiem nowy i wlasciwy dla domeny music-hallowych produktéw, nawet jesli to na
tym obszarze bedzie si¢ widocznie manifestowat. Juz w epoce wiktorianskiej —
wedlug Nicholasa Daly’ego — repertuar melodramatéw byt scenicznym odbiciem
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zycia w mieécie, rozedrganego i przerazajacego, symbolizowanego w teatrze przez
thum, hatas i maszyny wywodzgce sie z rewolucji przemystowej 28, Paradoksal-
nie — jak dowodzi Daly — melodramatyczne ukazywanie maszyn jako sit zagraza-
jacych cztowiekowi, jego integralnosci psychicznej, wymagato przyswojenia
najnowszych technologii przez dyspozytyw teatralny. ,,Sensacyjne” efekty, wymy-
$lane przez autoréw melodramatéw w scenach ,,ocalenia w ostatniej chwili na to-
rach kolejowych”, odbijaty si¢ wsrod widzow echem ich wtasnego dos§wiadczenia
miasta narazonego na przemystowe katastrofy. W konsekwencji melodramaty,
przez obrazy przerazajacego chaosu, natychmiast wyzwalaly w widzach tlumiony
i skrywany strach przed kolizjg metalu i ciata *°. Dodajmy, ze inny gatunek spek-
taklu — ,,pantomima angielska” — ubierze pod koniec wieku wypadek mechaniczny
w groteskowa, ale niepozbawiong przemocy forme w takich produkcjach, jak Po-
droz do Szwajcarii (Le Voyage en Suisse, Théatre des Variétés, 1879), pantomi-
miczny wodewil opracowany na potrzeby klaunowskich i ,,maszynowych”
akrobacji braci Hanlon-Lee *. Przez polaczenie aparatury technicznej z frontalng
reprezentacja czy tez prezentacja (niefikcjonalng) niepokojacych i niebezpiecz-
nych dla artystow miejskich aktywnos$ci produkcja music-halli bedzie przedtuzaé
ten podwdjny, sprzeczny ruch akceptacji i odrzucenia 3.

Pozostawiajac dokonania wokalne 1 muzyczne, ktore stanowity o sukcesie ery
café-concerts, music-halle otwarty swe podwoje na atrakcje oparte na materiatach,
technikach i maszynach $wiata przemystowego, ciggle wtedy w rozkwicie. Numery
stworzone przy bliskiej wspolpracy z mechanikami czy elektrykami byty chetnie
przyjmowane, tak samo jak spektakularna eksploatacja nowo opatentowanych tech-
nologii, co przedtuzato praktyke pokazywania automatow na spektaklach auto-
matycznych. Kiedy w listopadzie 1892 r. na scenie w Folies-Bergére pojawity
si¢ choreograficzne atrakcje Amerykanki Loie Fuller, od razu byly celebrowane
jako nieznana wezesniej symbioza sztuki i technologii 2, spotkanie cielesnego per-
formansu z aparaturg techniczna, ktéra rewolucjonizuje tradycyjng maszynerig.
W obrebie dyspozytywu przywodzgcego na mysl camere obscure ** interakcja Ful-
ler i technologii prowadzita do zakwestionowania jej fizycznej obecnosci na scenie,
sktaniajgc Giovanniego List¢ do skojarzenia wykorzystania maszyn w Fullerow-
skich atrakcjach z dazeniem do dematerializacji ciata tancerki i do zredukowania
jej do zwyklego swietlnego obrazu **. Jednak zwr6é¢my uwage, ze mediacja gry
swiatla — jak si¢ wydaje — nie tyle wywotuje efekt wymazania fizycznych wtasci-
wosci ciata, ile w inny sposob przedstawia wymiar cielesny, jako uosobienie — jak
pisat krytyk — posqggu antycznego, rézowego kostiumu i petnych ust . W przypadku
serpentynowych tancow Bob-Walter, artystki, ktora — podobnie jak inni celebryci
music-hallu — dawata sporo powodow do méwienia o niej w paryskich kregach,
cielesnos¢ byta tym bardziej w centrum zainteresowania, ze wykonawczyni przy-
nalezata spotecznie do sfery luksusu i zepsucia. W 1893 r. Bob-Walter w numerze
zatytulowanym Le Serpentine mondaine pokazywalta si¢ klienteli Olympii jako ko-
bieta nalezaca do tego ktopotliwego uniwersum spotecznego, jakim jest ,,pot§wia-
tek” 3¢, Techniczne zapos$redniczenie ulatwia zatem proces erotyzacji ciala na
scenie, proponujac haptycznag wizje kobiecej formy, ktora nie zostanie zniwe-
czona przez kinematograf ¥’

Rownoczesnie z optymistycznym zapatem zwigzanym z wynalazkami nowych
galezi przemystu dziatalno$¢ music-halli wskrzeszata rdéwniez niepokoje, ktore
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staly si¢ udziatem thuméw w kontekscie miejskim, gdzie mechanizacja byta z pew-
nos$cig czynnikiem stresowym. Na poczatku XX w., a wigc w okresie, w ktorym
music-hall si¢ ksztaltowat i wchodzit do typologii paryskich rozrywek, jego przybytki
proponowaty numery explicite odwolujace si¢ do wypadkow typowych dla miejskiej
nowoczesnosci. O ile wzrastajaca szybko$¢ przemieszczania si¢ cial srodkami trans-
portu byta gléwna trescig numerdw, wprowadzajac nowy akcent do repertuaru przed-
stawien akrobatycznych i wywotujac w ten sposob ow fizyczny efekt odczuwany
przez Edmonda de Goncourt — jako pelne emocji niemal aktywne poruszenie migsni
i nerwow * —to nalezy zauwazy¢, ze zainteresowano si¢ tez analizowaniem, porzad-
kowaniem i reprodukowaniem tego, co nieprzewidywalne w mise en scene.
W 1903 r. w Moulin Rouge atleta o przezwisku Lionel Strongfort * ustawiat sie w po-
zach plastycznych, uwidaczniajacych muskulature, by nastepnie utozy¢ swe ciato
pod nadjezdzajacy automobil %°. Umieszczony pod platformg, ktora pomagata mu
wytrzymaé wagg automobilu, Strongfort walczyt z maszyng w pozycji przywotujacej
nowy fenomen przejechania. W Folies-Bergére w 1906 . numer zatytutowany Zyjgcy
przejechany reaktywowat t¢ ideg, pokazujac samochdd De Dion-Bouton, ktory prze-
jezdzatl tam i1 z powrotem z roznymi predkosciami po ciele rozciggnigtego na ziemi
czlowieka. Gadbin, artysta teatralny i kabaretowy przemieniony w atlete, zyskat
stawe w tym pokazie sity, ktory mogt w kazdej chwili zmieni¢ si¢ w dramat:

Wypadek w Folies-Bergere:

.. Zyjacy przejechany” zostat ranny. Mozna to bylo przewidzie¢: tego lub innego
wieczoru Gadbin musial zosta¢ ofiarg swojej szalonej brawury. Kilka dni temu,
w chwili gdy auto w petnym pedzie przejezdzato przez jego ciato, Gadbin miat chwile
stabosci i zostal powaznie zraniony drugim kotem, z niebywalq odwagq pokonat bol
i zdolal sie podniesc i wyjs¢ za kulisy z usmiechem; lekarz atlety zaordynowat catko-
wity odpoczynek i dlatego numer ten nie figurowal pozniej w programie. Dzigki swo-
Jej krzepkiej konstytucji Gadbin doszedl do siebie w 4 dni i we wtorkowy wieczor
pojawi si¢ znow w Folies-Bergere. Bedzie go tam oklaskiwaé thum *'.

O ile z tego wypadku Gadbin wyszedl niemal bez szwanku, to dwa lata pdzniej
ponidst $mieré w cyrku w Berlinie, kiedy nie powiodt mu si¢ inny niebezpieczny
numer *, Nie chodzi zatem tylko o to, aby odtworzy¢ przerazajacg mozliwos$¢ ko-
lizji w pokazach mechanicznej predkosci, ale o to, aby z kolizji uczyni¢ przedmiot
spektaklu, zaoferowaé frontalne i uporzadkowane przedstawienie miejskiego
chaosu w przestrzeni, ktéra stanowi przedhuzenie ulicy, przyjmujac typowy dla niej
thum i pojazdy w ruchu. Inaczej méwiac, otwarcie na miasto, ktdre opisatem po-
wyzej, jest obecne w repertuarze numeroéw, w ktorych ciato bywa wystawione na
podobne niebezpieczenstwa, jak na wielkich arteriach. Nowa dynamika miejskiego
ruchu wywotana transportem samochodowym byt zatem od poczatku kojarzona
z szokiem oraz z wspolprzenikaniem si¢ tego, co organiczne i tego, co mecha-
niczne. Spektakle przejechania wyrazaly i spienigzaly 6wczesne lgki klienteli
music-hallu, odnoszac si¢ do doswiadczania ulic metropolii przez mieszkancow
miasta, gdzie obok siebie wystepowaty rézne srodki lokomocji i zaznaczaly si¢
r6zne porzadki mobilnosci. Biznes, ktory prowadzili kierujacy music-hallami, byt
oparty na dreszczu przerazenia ** wywotanym pokazywaniem wypadku, ktory zos-
tawal stechnicyzowany i metodycznie zorganizowany, tak by mogl by¢ powtarzany
ku rozrywce (kinematograf nie zrezygnuje z mechanicznej powtarzalnosci tego, co
nieprzewidywalne). Karykatura z satyrycznego dziennika ,,Le Rire” * krytykowata
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niezdrowy gust zaspokajany przez ten typ atrakcji, pokazujac automobil obok innej
maszyny, ktora przerazata, ale tez wzbudzata sadystyczny voyeuryzm *° — gilotyny.

Cielesnos¢ i intermedialne koncepcje kinematografu

Wiadomo, ze struktura architektoniczna music-halli w Paryzu konca XIX wieku
nie byta pomyslana specjalnie pod katem projekcji kinematograficznych. Niemniej,
ze wzgledu na sposoby oswietlenia oparte zarowno na $wietle naturalnym (prze-
szklone budynki), jak i sztucznym (maszynerie elektryczne), sale music-halli, takie
jak na przyktad Casino de Paris i Olympia, moga by¢ postrzegane jako architektura
dynamiczna, zmienna, czasem jako szklany dom, czasem jako camera obscura.
W obu przypadkach chodzi o zamysl, Ze to, co na zewnatrz, moze przekracza¢ gra-
nice budynku, wpisywac si¢ w jego wnetrze dzigki wlasciwosciom architektonicz-
nym i mniej lub bardziej przeswitujacym, rozdzielajacym $cianom, tworzacym
ekran, co dawato w rezultacie niepokojace pomieszanie réoznych przestrzennosci
i czasowosci. W ten sposob ekran, na ktory rzucane sg ,,ruchome widoki” miasta,
jest czgsécia dyspozytywu implikujacego wspotobecnos¢ w jednym polu widzenia
elementéw zwykle oddzielonych od siebie, ale potaczonych w music-hallu za
sprawa roznorodnych gier optycznych przypisanych do wyposazenia sali (szyby,
lustra, $wiatla) lub wytwarzanych w sposob efemeryczny (iluzje, projekcje). Nie-
przypisana jedynie do kinematografu przemienno$¢ swiatta a giorno z poétmro-
kiem byta przeciez charakterystyczna dla widowiskowosci, ktora rozwijata si¢
w music-hallu dzigki aparaturze elektrycznej mediatyzujacej postrzeganie ciala przez
kontrastowe efekty oswietleniowe nadajace strukture iluzjom, tancom i tableaux vi-
vants: elektryk gra tam na klawiaturze jak wirtuoz, uspokaja, uaktywnia, nadaje in-
tensywnos¢, potem scisza, zmienia ton, przenosi kolory z takq samgq tatwosciq, z jakg
pianista sprawia, ze jego pianino wydaje dzwigk *°. Sposoby polaczenia kinemato-
grafu z innymi atrakcjami music-hallu byly oczywiscie bardzo rézne, niemniej od
poczatku wyswietlane tam filmy byty w duzej mierze poswigcone ukazaniu cieles-
nosci nieustannie poddawanej efektom mechanizacji. W centrum zainteresowania
byt zarbwno moment transformacji ciala, kiedy przechodzi ono ze sceny na ekran,
jak i efekty jego przemieszczania umozliwianego przez maszyng¢ kinematograficzng.

Podczas ponownego otwarcia Casino de Paris w 1897 r. odwiedzajacy byli
przyjmowani w luksusowo urzadzonym hallu, gdzie ciag spacerowy byt wyzna-
czony przez ogromne szpalery zieleni, utatwiajac przemieszczanie si¢ miedzy prze-
strzenig wewngtrzng i zewnetrzng. W programie wieczoru byly tance, akrobacje,
dziwy, ale tez seria tableaux kinematograficznych wyswietlanych za pomoca Bio-
graphu. Wiele tytutow z listy dwunastu obrazow widzowie od razu mogli odniesé¢
do idei wylaniania si¢ zewnetrzno$ci, miejskiego rozedrgania, w przestrzeni ,,prze-
chodniej” music-hallu. Program przywotywat rzeczywiscie gwattowny obraz po-
jazdow mechanicznych w pelnym pedzie wjezdzajacych w ttum: 2. Wyjazd
strazakow (Nowy Jork) (Le départ des pompiers /New York/), 5. Ekspres pensyl-
wanski (L’express de Pennsylvanie), 6. Pocigg-blyskawica (110 km/h) (Le train-
éclair /110 kil. a ’heure/) ¥'. Poczatki Biographu jako atrakcji music-hallu $ledzita
paryska prasa, ale tez wiele ,,sensacyjnych” tekstow towarzyszylo poczatkom jego
eksploatacji, opisujac projekcje tak samo, jak wydarzenia dnia: /luzja jest tak silna,
ze wczoraj znow pewna dama uciekta przed nadjezdzajgcym pociggiem z Pensyl-
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wanii [sic!]. #® Chcieliby$my jednak wyrazi¢ subtelniej to wyobrazenie przestrachu,
ktore jest jedna z klisz historiografii kina, precyzujac, ze teksty takie byty $wiadec-
twem dyskursu reklamowego pochodzacego od administracji music-halli. Nalezy
je wiec skonfrontowacé z relacjami mniej zafatszowanymi przez cel komercyjny, jak
na przyktad z ta utozong przez dziennikarza rubryki wieczornej w ,,Le Journal”:
Zresztq, program usatysfakcjonuje nawet najbardziej wybrednych widzow. Sg w nim
rozrywki chinskie, ktore dajq spore wyobrazenie o wesotosci w rodzinkach Panstwa
Srodka; w Grénelle nie bedziemy sie bawi¢ w az tak wyszukany sposob; przyklaskuje
amerykanskim ekscentrykom, panom Blocksomowi i Burnsowi, ktorzy udowadniajq
mi, zZe takze na Nowym Kontynencie, w meskim towarzystwie nie narzeka sie na
nude, idealnym tancom siostr Roma udato sie pogodzic¢ mnie z perfidnym Albionem;
wreszcie rosyjscy akrobaci Kapahngo przemienili program geograficzny w demon-
stracje patriotyczng. Ale wkrotce rados¢ nie zna granic: noc zastaje nas w Biograp-
hie profesora Hermana Caslera, a noc w Casino de Paris to nie jest zwykia noc.
Uprzedzam mitosnikow: zjawisko rozpoczyna sie za dwadziescia jedenasta. Ten
nowy kinematograf jest cudowny: drgania niemal catkowicie zniknely,; zauwazalnie
powigkszone widoki zajmujq calq rame sceny; widziatem tam zawrotny pocigg-blys-
kawice — 110 kilometrow na godzine, przeglgd wojsk angielskich, szarze kawalerii,
procesje jubileuszowq i przezabawne scenki humorystyczne *.

Czytajac takie Swiadectwo, nalezy przyznac, ze panika publiczno$ci wobec ob-
razow wzmagala si¢ przesadnie za sprawa strategii promocyjnych, ktére Stephen
Bottomore jasno zidentyfikowat w swoim studium o widokach pociggow *. Nie-
mniej, szczegdlnie w kontek$cie music-halli, reklama zachecata widzow, by przy-
chodzili i doswiadczali strachu wywotanego atrakcyjnymi projekcjami w warunkach
sprzyjajacych zanurzeniu si¢ w obrazy: gdy siedzimy w pierwszym rzedzie moze nam
sie wydawac, ze najezdza na nas woz strazacki czy lokomotywa pociggu z Pensyl-
wanii... co moze wywola¢ odruch ucieczki *', jak napisano w innym tek$cie promo-
cyjnym. Widzom, ktorzy zyczyli sobie fizycznie odczuc efekt wtargnigcia pociagu
lub samochodu do sali, Casino de Paris proponowato okreslone usytuowanie
i postawe wobec obrazdw, czyli miejsce jak najblizej ekranu, z uwaga na nim sku-
piona. Za to — jak wskazywat krytyk w ,,Le Journal” — widzowie, ktorych bardziej
pociagaty przyjemnosci taktylne (lub zapachowe, przywotujac wrazenia Huys-
mansa *2) strefy promenoir, woleli pozostawa¢ w duzej odlegtosci od ekranu,
a nawet przechadzac si¢ posrod kobiet, ktore uprawialy tam swoje zwyczajowe ne-
gocjacje. Aby $wigtowac setny pokaz Biographu w grudniu 1897 r., Casino de Paris
umozliwilo swoim widzom wizualna ,,podr6z” lokomotywa, by przenies¢ ich poza
sale kinowg, w ktorej zajeli miejsce . Nacisk potozony w reklamie na pozycje
siedzaca widza nie wykluczat idei mobilnosci, poniewaz projekcja odtwarzata wi-
zualne doswiadczenie przemieszczania si¢ pociagiem, a hol — przypomnijmy — jest
poréwnywalny z holem dworca Saint-Lazare.

Wykorzystanie maszyn kinematograficznych przyczynito si¢ rowniez do este-
tycznych przeobrazen spektakli scenicznych, co miato zwiazek z powstawaniem sal
music-hallowych lub transformacja istniejacych obiektow. Wkrétce po wejsciu na
rynek aparatura projekcyjna byla podtaczana do aparatury technicznej sali, co two-
rzyto razem dynamiczng i zmienng architekturg. Na podobienstwo sieci elektrycznej,
stanowiacej uktad nerwowy architektury, aparat projekcyjny zasadniczo taczyt si¢
z budynkiem w jedng wielka maszyne, zgodnie z mys$la, ktora Villiers de L’Isle-Adam
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rozwijat w bajce Maszyna do produkowania stawy **. W grudniu 1904 r. projekcja
filmu Georges’a Méliésa Rajd automobilow Paryz — Monte Carlo (Le Raid Paris —
Monte-Carlo en automobile) w rewii Folies-Bergere wymagata przebudowy sali, aby
aktorzy mogli pojawi¢ si¢ na ekranie w btyskawicznie zaciemnionej przestrzeni. Wia-
czenie obrazow kinematograficznych do music-hallu powodowato radykalng zmiang
warunkéw przyswajania spektaklu: potmrok w miejsce jasno$ci, zamknigcie
w miejsce otwartosci sceny, obrazy w miejsce cial. Jednak obrazy te Méli¢s realizo-
wat z uwzglednieniem konwencji music-hallowej rewii. Konwencja ta zaktadata
»~mechanizacj¢” wypadkéw 1 w ten sposob laczyta kinematograf z modnymi wtedy
spektaklami zgietku, kolizji i potracen, jak mozna bylo zaobserwowaé w numerach
z ,,zyjacymi przejechanymi”. Obraz pocisku, ktory przychodzit na mysl recenzentowi
»diecle” podczas opisywania rajdu samochodowego ogladanego na ekranie, wyrazat
idee destrukcyjnego ruchu, kojarzong z transportem mechanicznym w filmie 3°. Mno-
zac kolizje, film Méliesa przywoluje fenomen zwykle trudny do zobaczenia (i poka-
zania) na zywo, ktory stat si¢ mozliwy do zaobserwowania w ruchu dzigki trikom
kinematograficznym. Rownoczes$nie za$ triki stanowczo odsuwaly strach, skomer-
cjalizowany przez music-halle w efemerycznych numerach akrobatycznych (Looping
the loop, Tourbillon de la mort), poniewaz w filmach atrakcje te wywolywaly efekt
burleski wskutek rozptaszczen, zderzen i eksplozji.

Dwuznaczny stosunek do mechanizacji miasta byt za to manifestowany w spo-
sob bardziej jaskrawy i gwaltowny w spektaklach magika Harry’ego Houdiniego
w Alhambrze w 1909 r. Houdini miat w zwyczaju odgrywacé przerazajace iluzje,
w ktorych stawal na scenie do walki z przedmiotami utozsamianymi z systemem
karnym, nowoczesnymi metodami wi¢ziennymi oraz ré6znymi technikami krepo-
wania i unieruchamiania ciata. Brutalny charakter jego numeréw byt widoczny
w sposobie, w jaki programy i reklamy nawotywaly widzow, aby ci przyjeli wez-
wanie wlaczenia si¢ w organizacje spektaklu, a zatem wzieli cz¢$¢ odpowiedzial-
nosci za grozace magikowi niebezpieczenstwo: Houdini przechodzil rozne proby,
miedzy innymi pozwolil ,, widzom ochotnikom” zamknq¢ sie na ktédke w akwarium
wypelnionym wodg . Jeden ze stynnych numerdéw ucieczki Houdiniego wymagat
wigc zainstalowania na scenie ogromnego, zamykanego i zakratowanego zbiornika
wypetionego woda, ktory pozniej, podczas spektaklu, byt zastaniany. Wedtug kry-
tyka Louisa Schneidera, ktory przeprowadzit wywiad z Houdinim podczas tournée
w 1909 r., istota spektaklu music-hallowego wyrazata si¢ w powrocie do miej-
skiego kontekstu fizycznej odwagi odgrywanej w interakcji z widzami-wspolni-
kami tego pokazu maltretowanego ciata: Pewnego wieczoru przesympatyczny
kierownik Alhambry, ktory wie, jak wiele przyjemnosci mam ze spektakli music-
hallowych, mowi mi: — Prosze przyjs¢ zobaczyé Houdiniego.

Przed dziesigtq wieczor widziatem, jak widzowie zajmujq miejsce na scenie.
Pan w czarnym ubraniu, z okropnym angielskim akcentem, objasnial program swo-
ich dzialan. Rozbieral sie i ubierano go w kaftan, ktory mocno zawigzywano. Nic
nie bylto udawane. Houdini (bo o niego tu chodzilo) chwile sie wysilal, turlal sie
po podlodze, a po dwoch minutach uwalnial si¢ ze swoich strasznych wigzow.

Kilka minut pozniej przyniesiono na sceng ogromne akwarium, niemal wysokosci
czltowieka,; wypelniono je wodg. Houdini w stroju kgpielowym wskoczylt do zbiornika,
ktory zostal zamkniety szescioma klodkami. Wszystko to stato na czyms w rodzaju sieci
rybackiej. Minute pozniej Houdini ociekajgcy wodg ukazal si¢ oczom widzow .
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Kilka dni pdézniej Houdini zostat sfilmowany, kiedy w kajdankach skacze do
Sekwany z dachu kostnicy, po czym wyptywa na powierzchni¢ z uwolnionymi re-
kami %, Ten wyczyn zrealizowany w $rodku miasta (tak samo, jak weze$niej w in-
nych miejscach), na oczach uprzedzonych dziennikarzy, sprytnie zaplanowany
i nastegpnie zreprodukowany na ekranie Alhambry, z pewnoscig stworzyt spekta-
kularng reklam¢ music-hallu. W badaniach na temat relacji Houdiniego i kina Mat-
thew Solomon precyzuje, ze postugiwanie si¢ tego typu ozywionymi widokami
wigzato si¢ ze wzrastajacg tendencg do pokazywania ciala w spektaklach
magii, w ktérych ukrywanie coraz bardziej ustepowato miejsca widzialno$ci
gestu ¥. Przejécia Houdiniego miedzy sceng a miejska przestrzenig brzegdw Sek-
wany, ktore uczynit swoim polem gry, sa $wiadectwem otwarcia music-halli na
miasto i na brak wyraznych granic sali. Dodajac projekcje filmu do swoich scenicz-
nych numeréw, Houdini potwierdzat ideg, ze artysta music-hallowy prezentuje si¢
jako nowoczesny mieszkaniec miasta, zdolny przechytrzy¢ putapki zmechanizowa-
nej metropolii, a kinematograf dostarcza na to dowodu, ksztattujac miejskie do-
$wiadczenie z samej tylko wizji tej brawury. Nawet jesli dokonywata si¢ tu inwersja
w dyspozytywie music-hallu, medium kinematografu umozliwiato — jak si¢ wydaje
— przenikanie si¢ przestrzennosci i czasowosci, co rozszerzato lub zwigkszalo zgietk
naznaczajacy doswiadczenie widzow paryskich przybytkéw poczatku XX w.

Stowa Gustava Kahna przytoczone jako motto tego szkicu wyrazajg dos¢ po-
wszechng ide¢ ewolucji zwyczajow spacerowiczow, ktorych aktywnos¢ interferuje
z miejskim ruchem postrzeganym jako chaotyczne spotkanie tego, co zywe z tym,
co mechaniczne. Tak samo jak domy handlowe, parki atrakcji i wystawy $wiatowe,
music-halle prezentowaty si¢ przechodniom jako przestrzenie flanerie, a raczej jako
przestrzenie jawnie zorganizowane po to, by skomercjalizowac przyjemnosci flanerie
w metropolii przetomu XIX 1 XX w. Te sfery ruchu pieszego wskazujg na zachodzace
juz wtedy przemieszczenia rozproszonego i mobilnego spojrzenia oraz na
takie zorganizowanie fldnerie w miejscach przechodnich, ktére wyznaczato jej gra-
nice i przeliczalo ja na pieniadze, przy zalozeniu, ze przyjemnosci spacerowania po-
winny wycofaé sie do stref w petni chronionych ® wedhug regut Le Corbusiera, na
ktorych opiera si¢ Olivier Lugon. Fldnerie, nawet jesli znajdowata w music-hallu
warunki przychylne dla swojego istnienia, byta ciggle zaklocana przez wtargnigcia
bodzcdw z zewnatrz, co przypominato poczucie dyskomfortu czy niebezpieczenstwa
odczuwanego tak na ulicach, jak i na dworcach, 1 ktore uczynito z music-hallu model
kultury atrakcyjny dla wioskich futurystow. Praktyka fldnerie nie wyszta niezmie-
niona z tego procesu wycofywania si¢ do stref chronionych, kierujac spacerowiczow
w strong nowych form mobilnos$ci spojrzenia, ktorych czescig jest doswiadczenie
ruchu wlasciwego kinematografowi, do§wiadczenie, w ktorym widzenie czg¢sto pro-
wadzi do zaangazowania calego ciala. Projekcje filméw wzmacniaty dualizm ,,prze-
chodniej” architektury music-halli, gdzie rozproszona fldnerie musiata odtad
wspotgra¢ z otoczeniem wypelionym maszynami, ktore domagaty si¢ spojrzenia
w kazdej chwili.

STEPHANE TRALONGO
Ttum. JusTYNA HANNA Bubzik

Tekst powstal na podstawie referatu wygtoszonego podczas sesji, ktora byfa czescia 111
edycji organizowanego przez Muzeum Slaskie w Katowicach Festiwalu Nowej Scenografii
w ramach projektu ,,Méli¢sada — meeting naukowo-performatywny”.
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torii. Eseje, szkice, fragmenty, ttum zbiorowe,
wybor i opr. H. Ortowski, Wydawnictwo Poz-
nanskie, Poznan 1996, s. 328.

13 Zob. E. Zola, Nana, thum. Z. Karczewska-Mar-
kiewicz, Warszawa 1958.

14 Ph. Hamon, Expositions. Littérature et archi-
tecture au xix° siecle, J. Corti, Paris 1989, s. 74.

5 A. Friedberg, dz. cyt., s. 47-94.

1o Tamze.

17 Rozwdj seansow filmowych w music-hallach
jest udokumentowany w dziele J-J. Meusy,
Paris-palaces ou le temps des cinémas (1894-
-1918), CNRS Editions, Paris 1995.

18 7ob. J-F. Pinchon, Edouard Niermans, archi-
tecte de la Café-Society, Mardaga, Institut
frangais d’architecture, Liege—Paris 1991.

M. Armengaud, Paris la nuit. Chroniques noc-
turnes, Pavillon de 1’Arsenal/Picard, Paris
2013,s.92.

20 Un Monsieur de ’orchestre, Olympia, ,,Le Fi-
garo” 1893, nr 102 (12 kwietnia), s. 5.

2! Nazwa sali rozrywki oferujacej kolejke gorska,
ktora to atrakcje po francusku nazywa si¢ whas-
nie montagnes russes (przyp. thum.).

22 Hol dworca, poczekalnia, w ktorej obecny byt
drobny handel i ustugi (przyp. thum).

3 D. B., Inauguration de 1’'Olympia, ,,L’Intran-
sigeant” 1893, nr 4656 (13 kwietnia), s. 2.

2 Mozna zauwazy¢ to zestawienie na przyklad
w programach wydrukowanych na otwarcie
Olympii (kolekcja Bibliotheque historique de
la Ville de Paris).

3 N. Coutelet, Les Folies-Bergére: une pornogra-
phie ,, select”, ,Romantisme” 2014, nr 63,
s. 113.

26 M. Armengaud, dz. cyt., s. 95.

2 Casino de Paris. Nouveau thédtre, programme,
s.d., Bibliothéque historique de la Ville de
Paris, 8-PRO-0019 (RES).

2 N. Daly, Blood on the Tracks. Sensation Dra-
ma, the Railway, and the Dark Face of Moder-
nity, ,,Victorian Studies” 1998-1999, t. 42, nr 1,
s. 47-76.

2 Tamze, s. 47.

30 M. Cosdon, Le Voyage en Suisse des fréres
Hanlon: performances de comédiens et
comédie de la performance, w: Pantomime et
théatre du corps. Transparence et opacité du
hors-texte, red. A. Rykner, Presses universi-
taires de Rennes, Rennes 2009, s. 95-117.




STEPHANE TRALONGO

31 Mozna odnies$¢ ten paradoks do tego, ktory
opisuje Ben Singer, analizujac ilustrowang pra-
s¢ przyczyniajaca si¢ do sformutowania spo-
fecznej krytyki miejskiej nowoczesnosci, row-
noczesnie biorac aktywny udzial w jej roz-
przestrzenianiu, przede wszystkim przez swoja
.sensacyjna” estetyke (,, Sensacyjnos¢” a swiat
wielkomiejskiej nowoczesnosci, tham. L. Bis-
kupski, W. Marzec, J. Stodkowski, A. Zysiak,
w: Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnosé
i kultura popularna, red. T. Majewski, War-
szawa 2009).

32 L. Guido, dz. cyt., s. 125-126.

3 Asmodée, Aux Folies-Bergere, ,,Gil Blas™ 1892,
nr 4738 (7 listopada), s. 3.

3 G. Lista, Loie Fuller, danseuse de la Belle
Epoque, wyd. II, Hermann, Paris 2006, s. 144.

3 Asmodée, dz. cyt.

36 Zob. program Olympii przedrukowany w ,,Sup-
plément illustré du Journal”, b.a., kwiecien
1893, s. 1.

37L. Nead, ,, Strip ”: Moving Bodies in the 1890s,
,Early Visual Popular Culture” 2005, t. 3, nr 2,
s. 135-150.

3% Nadzwyczajny trapezista, czlowiek latajgcy
w przestworzach, i to niesamowite, jak owo
¢wiczenie na mnie oddzialuje, skoro sledze je
nie tylko oczyma ale tez — w swoim unieru-
chomieniu — rozemocjonowanym i niemal ak-
tywnym poruszeniem miesni i nerwow. E. de
Goncourt, Journal des Goncourt. Mémoires
de la vie littéraire, t. 9, G. Charpentier et
E. Fasquelle, Paris 1896, s. 247.

3 Gra stow: polaczenie okreslenia ,,silny” w je-
zyku angielskim (strong) i francuskim (fort)
(przyp. thum.).

40 B.a, Moulin-Rouge. L’homme vainqueur de
’automobile, ,Le Matin” 1903, nr 6996
(22 kwietnia), s. 4.

41 La Herse, Spectacles divers, ,,Le Petit Parisien”
1906, nr 10938 (9 pazdziernika), s. 5.

4 B.a., Victime de son audace. L acrobate Gad-
bin, ,Le Petit Parisien” 1908, nr 11 477
(1 kwietnia), s. 1.

%, Marsy, Derriére la toile, ,.Le Rappel” 1906,
nr 13 337 (16 wrzesnia), brak nr s.

“ Avelot, Cing minutes d’épouvante, ,,Le Rire”
1906, nr 192 (6 wrzesnia), brak nr s.

4 P. Désile, Spectacles douloureux, exhibitions
malsaines. Présentations et représentations de
la mort a Paris au xix°siécle, ,,Cinémas” 2010,
t. 20, nr 2-3, s. 52.

42

4 L. Roger-Milés, Poémes sur des tableaux vi-
vants, Casino de Paris, programme, 1894,
Bibliothéque historique de la Ville de Paris,
8-PRO-0019 (RES).

47J-J. Meusy, dz. cyt., s. 62-63.

4 S.a., Courrier des thédtres, ,La Justice” 1897,
nr 6513 (30 wrze$nia), brak nr s.; nr 6513 (31
wrzesnia) 1897, brak nr s.

4 M. Lohengrin, Palais-Royal et Casino de Paris,
,Le Journal” 1897, nr 1816 (17 wrze$nia), s. 3
(podkreslenia w teks$cie oryginalnym).

'S. Bottomore, The Panicking Audience?: Early
Cinema and the ,, Train Effect”, ,Historical
Journal of Film, Radio and Television” 1999,
nr2,t. 19,s. 181-186.

S B.a., Courrier des thédtres, ,La Justice” 1897,
nr 6465 (23 wrzesnia), brak nr s.

2 W, promenoir” Folies-Bergére wzmaga sig¢
zmystowe doznanie kobiecego ciata ,,na sprze-
daz” w przemieszanej woni perfum i ludzkich
wyziewow (Zob. J. K. Huysmans, Folies-
Bergere, w: tegoz, Croquis Parisiens, H. Va-
ton, Paris 1880, s. 7-30).

33 Brichanteau, Courrier des théatres, ,La Jus-
tice” 1897, nr 6554 (12 grudnia), brak nr s.
V. de L’Isle-Adam, La machine a gloire, w:
tegoz, Contes cruels, C. Lévy, Paris 1883,
s. 61-82; wyd. pol. Maszyna do produkowania
stawy, w: tegoz, Opowiesci okrutne i inne
utwory, thum. Z. Przesmycki, Czytelnik, War-

szawa 1974.

35 Widzimy auto kréla Belgow, ktére mknie jak po-
cisk przez rzeke, a takze gory i ludzkie aglome-
racje. C. Le Senne, Revue thédtrale, ,Le Siecle”
1905, nr 25 216 (9 stycznia), brak nr s.

% La Herse, Spectacles divers, ,,Le Petit Parisien”
1909 nr 11 851(10 kwietnia), s. 5, podkreslenia
wlasne.

57 L. Schneider, Houdini???, ,,Gil Blas”, 1909,
nr 10 750 (8 kwietnia), brak nr s.

% S.a., Un plongeur enchainé se jette dans la
Seine, ,,Le Petit Parisien” 1909, nr 11 849
(8 kwietnia), s 1.

% M. Solomon, Disappearing Tricks: Silent Film,
Houdini, and the New Magic of the Twentieth
Century, University of Illinois Press, Urbana
2010, s. 80-107.

Q. Lugon, Le marcheur. Piétons et photogra-
phes au sein des avant-gardes, ,JEtudes pho-
tographiques” 2000, nr 8 (listopad), s. 87.




